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1. Grundlegendes zum Begriff „Romantik"
Gibt es „die Romantik" überhaupt? Ein solcher Epochenbegriff erzeugt die 
Suggestion einer thematischen oder stilistischen Einheitlichkeit des Roman­
tischen. Er soll zwar der Orientierung dienen, gehört aber in seiner Viel­
deutigkeit eher zu den Kernproblemen der Romantik-Forschung. Einerseits 
ist der Terminus Romantik so polyvalent, dass an eine präzise Bestimmung 
nicht zu denken ist; andererseits besaß er für viele Autoren, die ihn vor 
rund 200 Jahren und danach benutzten, um ihre eigene ästhetische Posi­
tion zu erläutern, programmatischen Sinn. Zu den theoretischen Funda­
menten der Romantik gehören allerdings auch solche Texte, in denen der 
Ausdruck selbst nicht vorkommt, die aber als romantische Programmschrif­
ten gelesen werden können und gelesen wurden. Selbst die Identifikation 
romantischer Autoren ist umstritten. So gelten Goethe und Schiller aus der 
Sicht des Auslandes als Romantiker, während sie im deutschen Sprachraum 
als Vertreter der deutschen Klassik den Romantikern meist gegenüberge­
stellt werden. Zu den Zeitgenossen letzterer gehören so wichtige Autoren 
wie Jean Paul, Friedrich Hölderlin und Heinrich von Kleist, wobei diese 
allenfalls unter Vorbehalt einer wie auch immer verstandenen Romantik zu 
subsumieren sind.
ReneWellek und Austin Warren haben in ihrer wegweisenden Theorie 
der Literatur gerade die Romantik als Beispiel zur Illustration der Proble­
matik von Epochenbegriffen herangezogen (Wellek/Warren 1985, 288). Ihr 
Vorschlag zum Umgang mit Epochenbegriffen enthält den auf Kant zurück­
gehenden Terminus „regulative Idee"; angeregt wird, sich einerseits den 
Charakter derartiger Begriffe als heuristische Konstrukte bewusst zu halten, 
andererseits mit solchen Konstruktionen zu operieren, da doch ein Zugriff 
auf Gegenstände wissenschaftlicher Betrachtung ohne alle Konstruktionen 
ohnehin nicht möglich ist. Es ist üblich, den Beginn der Romantik etwa um 
1790 anzusetzen. Schwieriger erscheint es, ihr Ende zu bestimmen, zum 
einen, weil es von kontrovers diskutierten Vorentscheidungen abhängt, 
unter welchen Bedingungen man etwa von spät- oder nach-romantischen 
Werken sprechen möchte, zum anderen, weil die literarhistorischen Ent­
wicklungen in verschiedenen europäischen Ländern keineswegs parallel 
verlaufen. In Deutschland selbst ergibt sich gleichfalls ein diffuses Bild. 
Während etwa ab 1830 sogar Autoren, die selbst Romantiker gewesen 
sind, distanziert auf die Romantik zurück blicken, bleiben epigonale Auto­
ren noch lange im romantischen Fahrwasser, parallel zu neuen literari­
schen Bewegungen. Zur orientierenden Festlegung ungefährer Eckdaten 
eignet sich am ehesten das Werk Ludwig Tiecks. Dieser hat in den 90er- 
Jahren des 18.Jahrhunderts einige der ersten wegweisenden Werke ro­
mantischer Literatur verfasst oder an ihnen mitgewirkt: Karl von Berneck 
(1793/97), Der blonde Eckbert (1796), Franz Sternbalds Wanderungen 
(1798) sowie Teile der Herzensergießungen und der Phantasien über die 
Kunst (vgl. dazu Kap. V). Mit seinem Spätwerk hat er dann eine Art Schluss­
punkt gesetzt: 1841 erschien Tiecks Waldeinsamkeit, in dessen Titel ein 





indirekt der frühromantische Aufbruch selbst nochmals in Erinnerung geru­
fen wird - aber eben als Zitat.
Romantik ist ein verbindendes Thema der Literatur-, Kunst- und Musik­
wissenschaft. Die Kunsthistoriker streiten aber über die Tragfähigkeit des 
Terminus als Stilbegriff, wenngleich er sich als Epochenbegriff eingebürgert 
hat. Schon seit Beginn des 19.Jahrhunderts spricht man in der Musik­
schriftstellerei von „Romantik" und „Romantischem"; allerdings haben 
diese Ausdrücke hier nie eine klar umrissene Bedeutung. E. T. A. Hoff­
mann, der zugleich Schriftsteller und Komponist war, hat das Wortfeld um 
das „Romantische" besonders geschätzt und popularisiert. Es ist dabei aber 
hier wie auch im folgenden oft unklar, ob mit „Romantik" ein Stil, eine 
Technik, ein Kanon von Formen oder eine ästhetische Attitüde bezeichnet 
sein soll. Analoge Schwierigkeiten wie in der Literaturgeschichte ergeben 
sich in der Musikgeschichte auch beim Umgang mit den Korrelationsbe­
griffen „Klassik" und „Romantik". Es ist zweifellos durchaus sinnvoll, litera­
rische, malerische und musikalische Romantik als Gesamtkomplex ästheti­
scher Phänomene zu betrachten - auch wenn sich damit die Probleme 
einer Begriffsbestimmung des Romantischen vertiefen. Denn gerade für die 
romantische Zeit sind vielfältige Wechselbeziehungen und Spiegelungen 
der Künste untereinander charakteristisch.
2. „Romantik" als Programmbegriff
Die Wortgeschichte von „Romantik" nimmt ihren Ausgang bei dem alt­
französischen Wurzelwort „romanz", mit dem die romanische Volksspra­
che im Gegensatz zur Gelehrtensprache Latein gemeint war. Als Dichtun­
gen in der Volkssprache werden die provenzalischen Vers- und Prosaer­
zählungen „romance" genannt; ihr Gegenstand sind meist Ritter- und 
Abenteuergeschichten. Aus „romance" entsteht später das Wort „Ro­
man". Thomas Bailey gebraucht 1650 erstmals das Adjektiv „romantick" 
(sic) im Sinne von romanhaft, erdichtet, abenteuerlich, phantasievoll, un­
realistisch - also im kritischen Sinn. Zu den im folgenden als romantisch 
rezipierten Rittergeschichten kommen später auch Schauer- und Liebes­
romane, so dass sich das Wortfeld mit der Konnotation des Unheimlichen 
und Außerordentlichen auflädt. Die Vorstellung einer erhaben erschei­
nenden Natur ist ebenfalls mit ihm verknüpft. Schon im 1 7.Jahrhundert 
verwendet man den Ausdruck „romantisch" zur Charakteristik von Land­
schaftsgemälden (insbesondere der Werke Claude Lorrains, Nicolas Pous- 
sins, Salvator Rosas), um deren Wirkung auf die Gefühle der Betrachter 
zu bezeichnen. Teilweise werden im folgenden das „Romantische" und 
das „Malerische" sogar zu Synonymen. In der Literatur des 18.Jahrhun­
derts, die dem Wortfeld zum Durchbruch verhilft, wird das Adjektiv „ro­
mantisch" allgemein im Sinne von romanhaft bzw. erzählend verwendet. 
Mit ihm konnotiert sind in der Frühzeit seines Gebrauchs aber stets auch 
Märchenhaftes und Wunderbares, Ur- und Altertümliches, Volkstümliches 
und Kindliches, Seltsames und Fernes, Ritterlich-Mittelalterliches - 
schließlich dann auch Nächtlich-Dunkles, Gespenstisches, Grausiges, 
Schreckenerregendes.
Zunächst bezeichnet man mit „romantisch" also etwas Inhaltliches oder 
eine spezifische Stimmung, keine formale Eigenschaft oder historische 
Qualität./SchiIler charakterisiert in einem Brief an Goethe (28. 6.1 796) 
Wilhelrn Meisters Lehrjahre als romantisch, wobei er sich auf Gestalten 
wie Mignon und den Harfner bezieht. Goethe steht dem diffusen Vorstel­
lungsbereich um das „Romantische" skeptisch gegenüber. So kritisiert er in 
einem Gespräch mit Johann Heinrich Voß (26.1.1804) „den Unterschied, 
der jetzt gang und gebe ist, zwischen Romantischem und Klassischem"; 
nach seiner Meinung ist „alles, was vortrefflich [ist] [...], eo ipso klassisch". 
Gegenüber Riemer (28.8.1808) kontrastiert Goethe das Romantische mit 
dem Antiken; letzteres widme sich dem „Realen", ersteres einem Phantas- 
tisch-Scheinhaften, „täuschend wie das Bild einer Zauberlaterne". In seiner 
Schrift über „Klassiker und Romantiker in Italien, sich heftig bekämpfend" 
(in: Ueber Kunst und Alterthum, 1820) redet Goethe dann einer weiten 
Definition des Romantischen das Wort und warnt vor voreiligen Einseitig­
keiten bei dessen Bewertung. Die Menge sei „gleich fertig, wenn sie alles, 
was dunkel, albern, verworren, unverständlich ist, romantisch nennt" oder 
alles, „was vaterländisch und einheimisch ist" zum „Romantischen" rech­
ne. Der alte Goethe betont am 16.12.1829, dass das Klassische und das 
Romantische für ihn keine radikalen Gegensätze seien, sondern eine Ein­
heit bildeten. Autoren wie Herder schaffen die Voraussetzungen dafür, dass 
von der nachfolgenden Generation das „Romantische" zur geschichtsphi­
losophischen Kategorie wird.
In Opposition zur dominanten Orientierung an der Antike und ihren Do­
kumenten setzt sich in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts der Gedan­
ke einer spezifisch modernen Kultur durch, welche durch das Christentum 
geprägt und von der Antike substanziell verschieden sei, Romantische 
Kunst wird unter diesem Vorzeichen als moderne Kunst verstanden. Die 
Querelle des anciens et des modernes, der Streit um den Vorbildchärakter 
antiker Kunst, ist im 18.Jahrhundert zentrales Thema ästhetischer Diskus­
sionen. Modern erscheint vor allem die Gattung des Romans, der dem Ro­
mantischen nicht nur etymologisch nahe steht; er fügt sich in kein tradier­
tes Schema literarischer Gattungen. Als Synonym für den Romanschriftstel­
ler gebraucht Novalis 1799 das Wort „Romantiker", und Friedrich Schlegel 
versteht unter romantischer Kultur eine „Kultur des Romans".Vor allem das 
Adjektiv „romantisch" gewinnt im ausgehenden 18. sowie in der ersten 
Hälfte des 19.Jahrhunderts den Status eines regelrechten Modeworts.
Von jeher - und bis in den heutigen umgangssprachlichen Gebrauch 
hinein - fungiert das „Romantische" als Oppositionsbegriff; seine Valenzen 
wechseln aber je nach dem ihm zugeordneten Korrelat. Berühmt und be­
rüchtigt sind vor allem einzelne kritische Urteile Goethes, der anlässlich 
der „neuesten französischen Dichter", die sich als Romantiker verstehen, 
gegenüber Eckermann bemerkt:
Das Classische nenne ich das Gesunde, und das Romantische das Kranke, und da 
sind die Nibelungen classisch wie der Homer, denn beyde sind gesund und tüchtig. 
Das meiste Neuere ist nicht romantisch, weil es neu, sondern weil es schwach, 
kränklich und krank ist, und das Alte ist nicht classisch, weil es alt, sondern weil es 
stark, frisch, froh und gesund ist (2.4.1829).
Friedrich Schlegel betrachtet sich selbst als einen romantischen Autor 
und verwendet den Begriff des Romantischen programmatisch, indem er 
ihn mit den Konzepten der Universalität und Progressivität verknüpft. Mit 
ersterem ist mehrerlei gemeint: eine Synthetisierung der einzelnen litera­
rischen Gattungen, eine Einbeziehung von Philosophie und Naturspekula­
tion in den literarischen Prozess sowie eine Öffnung der Poesie zum Leben 
hin.
Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. Ihre Bestimmung ist 
nicht bloß, alle getrennte Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und die 
Poesie mit der Philosophie und Rhetorik in Berührung zu setzen. Sie will, und soll 
auch Poesie und Prosa, Genialität und Kritik, Kunstpoesie und Naturpoesie bald 
mischen, bald verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und 
die Gesellschaft poetisch machen [...] (FS II, 182) - Die romantische Dichtart ist 
noch im Werden; ja das ist ihr eigentliches Wesen, dass sie ewig nur werden, nie 
vollendet sein kann (FS II, 183).
Nimmt man Schlegel beim Wort, so erscheint das „Romantische" als 
letztlich undefinierbar: Eine Poesie, die „ewig nur werden" soll, kann kei­
nen festen und feststellbaren diskursiven Regeln folgen. Dies ist umso 
bedenkenswerter, als Friedrich Schlegel in der allgemein als „Romantik" 
bezeichneten Zeit wohl der einflussreichste Theoretiker einer neuen ro­
mantischen Kunst ist. Wichtige Anstöße gibt auch Novalis, der das „Ro­
mantisieren" als einen Potenzierungsprozess versteht.
Friedrich jjchlegels Bruder August Wilhelm repräsentiert einen anderen 
Ansatz, indem er die historische Dimension des „Romantischen" akzen­
tuiert. In einer Folge öffentlicher Vorlesungen, die er zwischen 1798 und 
1808 in Jena, Berlin und Wien hält, wird vieles von dem, was man den ro­
mantischen Diskurs nennen könnte, auf wegweisende Art ausformuliert. 
A. W. Schlegel behandelt nicht mehr nur, wie bislang üblich, Autoren der 
Antike, sondern auch Dante, Petrarca, Boccaccio, Ariost, Tasso, Shake­
speare, Milton, Rousseau, Fielding, Klopstock, Lessing und Goethe. Er, der 
stets ganz Europa im Blick hat, sieht im Christentum zwar das verbindende 
Moment der als romantisch gedeuteten Phänomene in den einzelnen euro­
päischen Ländern. Doch es geht ihm weniger um Glaubensinhalte als um 
grundlegende christliche Denkmuster, insbesondere um eine transnationa­
le Tendenz zur Verinnerlichung und Psychologisierung in Kunst, Literatur 
und Religion. So kommt es zu einer folgenreichen Verknüpfung zwischen 
Ästhetik un<3 Psychologie. Zugleich bahnt A. W. Schlegel den Weg dafür, 
dass das Romantische als Manifestation einer psychischen Befindlichkeit - 
einer aufs Unendliche gerichteten Sehnsucht'-verstanden wird (eine Vor­
stellung, die noch im 20.Jahrhundert eine wichtige Rolle in Romantik-Kon­
zepten spielt). Jean Rauls Vorschule der Ästhetik (1804/1812) setzt in den 
Abschnitten über die romantische Dichtung einen analogen Akzent. „Ur­
sprung und Charakter der ganzen neuern Poesie lässet sich so leicht aus 
dem Christentum ableiten, dass man die romantische ebensogut die christ­
liche nennen könnte" (§ 22, § 23, JP V, 86 und 93). Die neuere Poesie ist 
auch für Jean Paul von der antiken deshalb grundlegend verschieden, weil 
sie einer veränderten Gefühls- und Bewusstseinslage entspringt. Bei seinen 
Versuchen, die stilistischen Merkmale des romantischen Neuen zu be­
schreiben, akzentuiert er vor allem die Differenz zwischen Begrenztem 
und Unbegrenztem, wobei letzteres pointiert als Unendliches ausgelegt 
wird (JPV, 93). Das romantische Ungenügen am Begrenzten und Endlichen 
wird als Konsequenz der christlichen Verurteilung der endlichen Sinnen­
welt interpretiert (JPV, 93). Jean Paul versteht die romantische Tendenz zur 
Überschreitung aller Grenzen dabei nicht allein räumlich, sondern bezieht 
sie auch auf die zeitliche Ferne; als Signum der romantischen Ära erscheint 
ihre Ausrichtung auf Zukünftiges (JPV, 89). In Hegels Vorlesungen über 
Ästhetik, gehalten zwischen 1818 und 1829 in Heidelberg und Berlin, wird 
die romantische Kunst als subjektivierte, vergeistigte Kunst charakterisiert.
II. Forschungsbericht
1. Die Erfindung der Romantik
Die wissenschaftliche Diskussion über das „Romantische" verlief im deut­
schen Sprachraum besonders lebhaft und intensiv. Konzipiert wird die „Ro­
mantik" zuerst von Deutschen, die sich dabei freilich auf den umfassenden 
Kontext abendländischer Kulturgeschichte beziehen. A. W. Schlegels Aus­
führungen über die romantische Kultur sind Pionierleistungen, welche das 
Romantische als das Signum einer neuen Zeit nicht nur beschreiben, son­
dern - performativ - zugleich mit inaugurieren. Jean Paul, selbst meist 
nicht als Romantiker apostrophiert, verankert Kernideen des romantischen 
Diskurses in der Poetik. Hegels Vorlesungen über die Ästhetik liefern dann 
bereits erste wegweisende philosophische Analysen des Romantischen, das 
hier als Ausdruck einer Herrschaft des Geistes über das Äußere interpretiert 
wird. Das „Reich des Äußerlichen" vermag in der romantischen Ära He­
gels Diagnose zufolge „die Innerlichkeit nicht mehr auszudrücken", und 
die Musik als Medium, welches am wenigsten ans Äußerliche gebunden 
sei, gilt ihm als die ideale romantische Kunstform. Aus außerdeutscher 
Perspektive wird Romantik lange Zeit vorzugsweise als deutsches Phäno­
men wahrgenommen. Erst in der Restaurationszeit bürgert sich in Frank­
reich der Begriff des Romantischen ein. Noch anders stellt sich die Situa­
tion in Italien dar. Hier wird offenbar kein Oppositionsbegriff zum Klassi­
schen benötigt; es besteht auf dem Boden der klassischen Kultur kein 
Bedürfnis, ein Gegenkonzept zur antiken Kultur zu entwickeln, so dass 
eine entsprechende Ausdifferenzierung von Romantischem unterbleibt. 
Auch in England entsteht Romantik nicht aus einer starren Opposition he­
raus; die Grenzlinie zwischen Klassizisten und Parteigängern oder Vorläu­
fern der Romantik ist nicht klar auszumachen. Im deutschen Sprachraum 
dominiert demgegenüber ein Bedürfnis nach abgrenzender, differenzieren­
der, ja oft polemisch kontrastierender Begriffsbestimmung des Roman­
tischen. Damit ist zu erklären, dass sich hier Verschiebungen und Umwer­
tungen im Umgang mit diesem Begriff deutlicher illustrieren lassen als im 
kritischen Schrifttum anderer Länder. Romantik ist historisch gesehen zu­
nächst vorrangig ein Thema der Germanisten gewesen, und nicht zufällig 
ist die Geschichte der Romantikforschung aufs engste mit der Geschichte 
der Germanistik verknüpft.
2. „Romantik" als Integrationsbegriff
Die Entwicklung und Akzentuierung der Idee einer romantischen Kunst 
und Literatur zu Beginn des 19.Jahrhunderts vollziehen sich in enger 
Wechselwirkung mit sozialgeschichtlichen Veränderungen komplexer Art, 
insbesondere als Beitrag zur Ausdifferenzierung einer bürgerlichen Kultur, 
die sich auf die Zukunft hin orientiert und zu diesem Zweck unter anderem 
die Vergangenheit neu erfindet. Mit Blick auf diesen konstruktiven und in­
novativen Grundzug spricht man von einer romantischen Politik, Philoso­
phie, Theologie, Naturwissenschaft und Medizin. Zu den bemerkenswer­
testen Kuriosa in der Geschichte des Wortfeldes um „Romantik" gehört es 
allerdings wohl, dass dieser Ausdruck, der bei aller (angeblichen oder tat­
sächlichen) Mittelalterbegeisterung der sogenannten Romantiker doch im 
wesentlichen als Kampfbegriff zur Legitimation des Neuen konzipiert wor­
den ist, schließlich zumindest in der Umgangssprache zum Äquivalent für 
Rückwärtsgewandtheit und Konservativismus wird. Tatsächlich verhalten 
sich die Dinge komplexer: Die Idee einer romantischen Kultur ist mit der 
Erinnerung an das christliche Mittelalter deshalb assoziativ verknüpft, weil 
sie auf die nachantike und insofern christliche - also neuzeitliche - Ära 
verweist. Die Faszination der romantischen Autoren durch das Mittelalter 
und die frühe Neuzeit ist zumindest in der Frühromantik Ausdruck der Aus­
richtung auf Zukünftiges, weil einem weitgehenden Konsens zufolge ge­
rade das christliche Mittelalter das Absehen von der Gegenwart propagiert 
und den Blick in räumliche wie in zeitliche Fernen gelenkt hat. Eine ent­
sprechende Stilisierung erfährt es etwa bei Novalis (Die Christenheit oder 
Europa), wo im Bild eines einigen mittelalterlichen Europas die politische 
Vision eines idealen Staatswesens umrissen wird.
Eine recht frühe, subjektiv-engagierte und zugleich langfristig folgen­
reiche Kritik erfährt das, was man im 19.Jahrhundert unter dem Sammel­
begriff „Romantik" zusammenzufassen pflegt, durch Heinrich Heine. Seine 
Abhandlung über Die romantische Schule von 1836 ist eine geistreiche 
Kampfschrift, welche bei der Auseinandersetzung mit ihren Gegenständen 
Simplifizierungen nicht scheut: Heine identifiziert Romantik mit Christen­
tum, Christentum mit Katholizismus, Katholizismus mit Reaktion. Von ein­
zelnen Romantikern ist er fasziniert, während ihm die Gebrüder Schlegel 
und ihr Kreis verdächtig bleiben. Heines vorrangiges Ziel ist die Korrektur 
des Bildes, das sich - initiiert durch Madame de Staël - die Franzosen von 
der deutschen Romantik machen (Heine lebt damals in Paris). Und so 
kommt es zur Erfindung einer romantischen „Schule", die doch tatsächlich 
nie als solche existiert hat.
3. Romantikforschung im 19.Jahrhundert
In den ersten nach-romantischen Generationen gerät der ursprünglich pro­
gressive Impuls der romantischen Strömung weitgehend in Vergessenheit. 
Scharf kritisiert wird die Romantik einige Jahre nach Heines Romantischer 
Schule von Theodor Echtermeyer und Arnold Rüge in den Hallischen Jahr­
büchern (1839/40). Ihr Manifest über den Protestantismus und die Roman­
tik ist durch seine anti-reaktionäre Grundhaltung geprägt. Verschiedene 
weitere Vertreter liberaler Literaturgeschichtsschreibung im 19. Jahrhundert 
bleiben bei dieser kritischen Haltung gegenüber der Romantik, so Georg 
Gottfried Gervinus mit seiner Geschichte der poetischen Nationalliteratur 
der Deutschen (1835-1842) und seiner Geschichte des 19.Jahrhunderts 
seit den Wiener Verträgen (1855). „Romantik" wird hier mit Wirklich­
keitsferne und Eskapismus gleichgesetzt. Als Ursache macht Gervinus den 
reaktionären Grundzug der Romantik aus - eine Kombination von Anti­
rationalismus und Fortschrittsfeindlichkeit, gepaart mit (antifranzösisch mo­
tiviertem) Antiklasšizismus. Weiterer liberale Romantikkritiker des 19.Jahr­
hunderts, die sich dieser Sichtweise im wesentlichen anschließen, sind 
Hermann Hettner, Julian Schmidt und August Koberstein. Mit fortschreiten­
der historischer Distanz verschiebt sich die Perspektive erneut. Als Libera­
ler, der die Romantik objektiver zu beurteilen versucht, warnt Rudolf Haym 
1870 vor einer allzu undifferenzierten Bewertung romantischen Gedan­
kenguts. Als einflussreich erweist sich vor allem seine - problematisch­
einseitige - Kontrastierung von Romantik und Aufklärung, die später für die 
marxistische Literaturkritik wegweisend ist. Wilhelm Scherer, ein wichtiger 
Vertreter des Positivismus, konzentriert sein Interesse auf die Spätromantik 
und deren Hinwendung zum „vaterländischen Leben"; teilweise werden 
dabei nationalistische Positionen der 20er- und 30er-Jahre des 20. Jahrhun­
derts antizipiert. Vielfach spielt man im ausgehenden 19. Jahrhundert das 
Romantische im Sinne einer Aufwertung der Vergangenheit gegen die als 
trivial und seelenlos geltende Gegenwart aus, so etwa Wilhelm Dilthey, der 
Dichtung generell als Ausdruck von „Erlebnissen" deutet. In Diltheys Spu­
ren, damit aber zugleich in denen Hegels, bewegt sich die gesamte geistes­
geschichtlich orientierte Literaturwissenschaft, so etwa Oskar Walzel, Her­
mann August Korff und Fritz Strich.
4. Romantikforschung im 20.Jahrhundert
Weitgehend lebensphilosophisch geprägt ist die Rezeption der Romantik 
um die Jahrhundertwende, und vor diesem Hintergrund bildet sich um 
1900 eine neoromantische Bewegung. Damit einher geht eine tendenzielle 
Umwertung der bis dato meist einseitig als konservativ bzw. (je nach 
Standpunkt des Beobachters) reaktionär betrachteten Romantik; man ent­
deckt deren progressiven Charakter neu und betrachtet ihn als wegweisend 
für die Gegenwart. Vor dem Hintergrund der neoromantischen Bewegung 
entstehen erste wissenschaftlich brauchbare Editionen der Werke von Höl­
derlin, Novalis und Kleist. Die Auseinandersetzung mit der Romantik voll­
zieht sich weiterhin im Zeichen wechselnder Versuche einer Vereinnah­
mung für Fortschritt oder Reaktion. Nach der Niederlage Deutschlands im 
Ersten Weltkrieg begreift sich die deutsche Romantikforschung mehr denn 
je als germanistischer Beitrag zur nationalen Sache. Bedenkliche Belege für 
nationalistische Entgleisungen könnten zitiert werden. Als romantische 
Grundhaltungen gelten nun Antiintellektualismus, Antimaterialismus und 
das metaphysische Bedürfnis nach ewigen Werten. Nüchterner nehmen 
sich demgegenüber andere Versuche aus, innerhalb der Romantik zwi­
schen reaktionären und progressiven Impulsen zu differenzieren. In den 
20er- und 30er-Jahren steht die Romantikforschung insgesamt im Zeichen 
einer deutlichen Politisierung. Auf deutscher Seite werden fragwürdige Ver­
suche ideologischer Vereinnahmung der romantischen Kultur für die natio­
nale, sprich: großdeutsche Sache unternommen. Parallel zur deutschen 
Romantikforschung setzen sich aber auch außerdeutsche Wissenschaftler 
mit dem Romantischen auseinander. Teilweise konstatiert man aus solcher 
Perspektive von außen Affinitäten zwischen den konservativen Tendenzen 
in der deutschen Romantik und dem Nationalsozialismus.
Die Romantikforschung der Nachkriegszeit ist durch divergierende Ten­
denzen geprägt. Intensives Interesse nehmen Vertreter der sogenannten 
werkimmanenten Interpretation an romantischen Autoren. Modern er­
scheint die romantische Literatur den Vertretern einer geistes- und ideen­
geschichtlich orientierten Literaturwissenschaft seit den 50er-Jahren in 
eben dem Maße, als man ihre zentralen Themen herausarbeitet - so die 
Thematik des Vor- und Unbewussten und des Traums (die Freud allerdings 
schon weitaus früher bei E.T. A. Hoffmann aufgespürt hatte), die der frag­
würdigen Identität, des problematischen Individuums, der Auseinanderset­
zung einer 'inneren' mit der äußeren Welt. Die historische Situation nach 
dem 2. Weltkrieg führt in Deutschland im übrigen zur Etablierung zweier 
auf getrennten Wegen operierenden Germanistiken. Eine vorurteilsfreie 
und politisch-ideologisch unbelastete Auseinandersetzung mit der Roman­
tik ist in der BRD wie in der DDR lange Zeit kaum möglich. Erwartungs­
gemäß stehen die Interessen der DDR-Germanistik an der Romantik in 
Beziehung zum offiziellen Literaturkonzept.
Die frühe marxistische Literaturgeschichtsschreibung hatte auf ihre 
Weise bereits ebenso im Zeichen einer Politisierung des Romantischen ge­
standen wie die liberalistische und die nationalistische. Dabei war die Be­
griffsdichotomie Klassik/Romantik mit wertendem Vorzeichen versehen 
worden: Die Romantik erschien als dekadent und subjektivistisch, wenn 
nicht gar als reaktionär, die Klassik als Antizipation des sozialistischen Hu­
manismus oder auch Realismus. Dies wirkt auf die Romantik-Bilder der 
DDR-Germanistik prägend. Die marxistische Literaturwissenschaft steht 
der Romantik entsprechend lange kritisch gegenüber: Sie interpretiert diese 
meist als konservative Bewegung, welche die Errungenschaften der pro­
gressiven Aufklärung zunichte gemacht habe. Die 1960er-Jahre führen in 
Westdeutschland zu einer Politisierung der Literaturwissenschaft. An die 
Stelle der lange dominanten und für Forschungsansätze maßgeblichen 
metaphysischen Themen der 50er-Jahre tritt das Interesse an Zeitgeschichte 
und an einer möglichst nüchternen Erfassung historisch-philologischer Ge­
gebenheiten. Man entdeckt die Autoren der romantischen Zeit als politisch 
progressive Schriftsteller, liest sie gelegentlich sogar als „Jakobiner" und 
Verfasser von „Revolutionsdichtungen".
5. Romantische Impulse und moderne Philosophie
Auch die philosophische Hermeneutik des 20.Jahrhunderts verwaltet ein 
romantisches Erbe. Der Philosoph Friedrich Schleiermacher gilt als Begrün­
der der modernen Hermeneutik. Seine Konzeption der hermeneutischen 
Tätigkeit ist besonders geprägt durch die Idee der Individualisierung des 
Sinnes: Der Text enthält ein Angebot an Interpretationsmöglichkeiten, die 
aber der individuellen Realisierung durch den Leser bedürfen. Was ein Text 
bedeutet, lässt sich nicht feststellen, es realisiert sich stets in der Arbeit mit 
ihm. Allerdings kann der Leser den Text nicht beliebig interpretieren. Ein 
Gleichnis der Interaktion zwischen Text und Leser ist der Dialog. Literari­
sche Texte sind besonders komplex. Vertreter der philosophischen Herme­
neutik in der Nachfolge Schleiermachers, insbesondere Hans-Georg Gada- 
mer, aber auch viele literarische Autoren, haben der Literatur wegen dieser 
Unerschöpflichkeit eines stets neu zu aktualisierenden Sinnpotentials be­
sonderes Interesse entgegen gebracht.
Der romantische Text versteht sich grundsätzlich als Ansporn zur schöp­
ferischen Interpretation, nicht zur eindimensionalen Decodierung. Das de- 
konstruktivistische Denken des späten 20.Jahrhunderts setzt sich hiervon 
durch Überbietung ab; es versteht in Radikalisierung jener hermeneu­
tischen Position jeden Text als eine Zeichenkette, welcher kein homogenes 
Bedeutungspotential, kein eingeschriebener Sinn korrespondiert. So erfolgt 
im Lesen eine Zuschreibung von Sinn, die keinen vorgegebenen Spiel­
regeln unterliegt. Die Arbeitshypothese innerer Stimmigkeit wird aufgege­
ben; das ästhetische Gebilde gilt als durch Brüche und Spannungen be­
stimmt. Texte werden nicht eigentlich verstanden; sie bleiben unverständ­
lich, insofern die Möglichkeiten, sie zu deuten, unkontrollierbar und 
unendlich sind. Zudem bilden sie keine stabilen Einheiten, sie sind viel­
mehr offene Vielheiten aus Zeichen, können dekomponiert und rekompo- 
niert werden. Diverse Vertreter eines solchen Textverständnisses sehen in 
romantischen Autoren Vorläufer oder frühe Verbündete. Neben dem Mo­
nolog des Novalis und E.T. A. Hoffmanns Experimenten mit der Roman­
form können vor allem Friedrich Schlegels Reflexionen über die „Unver­
ständlichkeit" als Antizipationen rezenter Texttheorien gelesen werden. 
Texte erscheinen Schlegel als Gegenstände prinzipiell unendlicher Deu­
tungsanstrengungen: Sie eröffnen als etwas Unverständliches absichtsvoll 
einen Spielraum möglicher Auslegungen, die zu keinem Abschluss kom­
men können (vgl. FS II, 370-371).
Unter dem Aspekt ihrer Modernität und ihrer Anschlussfähigkeit auch für 
postmoderne Positionen ist die Romantik in den vergangenen drei Jahr­
zehnten wiederholt neu in den Blick gerückt worden. So erschien 1987 ein 
Sammelband mit dem Titel Romantik. Literatur und Philosophie (hrsg. v. 
Volker Bohn), der keineswegs nur Abhandlungen über im engeren Sinn ro­
mantische Autoren, sondern auch über spätere Schriftsteller und Philoso­
phen enthält. Als gemeinsamer Nenner der in den Beiträgen skizzierten 
Positionen und Tendenzen erweist sich die Idee einer Irreduzibilität des 
Ästhetischen sowie der in ihm sich artikulierenden Erfahrungen auf begriff­
liche Abstraktionen und geschlossene Theorien; eine Konsequenz daraus 
ist die Literarisierung des philosophischen Denkens (Bohn 1987, 9). Dem 
weitgehenden Konsens jüngerer Romantikforschung entsprechend, wird 
Romantik als „zweite Aufklärung" gedeutet, „welche die Beschränkungen 
der ersten reflektiert" (Bohn 1987, 9). Manfred Frank hat mit ähnlicher Ak­
zentuierung vor allem das zukunftweisende Moment romantischer Ästhetik 
betont, der zufolge die „dem Kunstwerk eigene Wahrheit - im Unterschied 
zu der wissenschaftlichen Wirklichkeits-Konstatierung - [...] darin [beste­
he], dass sie die tiefe Unwahrheit hinter jener sinnenfälligen Wirklichkeit 
hervorkehrt, mit deren Deskription sich die positivistische Wirklichkeits­
erfassung begnügt" (Frank 1989, 27). Maßgebliche Anschlussstellen sowohl 
für die Philosophie und Ästhetik als auch für die Literatur der Gegenwart 
und jüngeren Vergangenheit an die Romantik sind bis heute vor allem die 
Konzepte der Nichtbegrifflichkeit, der Reflexivität und der Progression.
III. Kontexte
1. Ein Zeitalter der Umwälzungen
Friedrich Schlegel hat in einem seiner Fragmente von drei Grundtendenzen 
seines Zeitalters gesprochen: dies seien die Französische Revolution, Fich­
tes Wissenschaftslehre und Goethes Wilhelm Meister (FS II, 198). Die Ge­
meinsamkeit der drei scheinbar völlig inkompatiblen Tendenzen lässt sich 
über den Begriff der Kontingenz erläutern. Kontingent bedeutet: nicht-not­
wendig, un-begründet - und das heißt, am Maßstab einer absoluten Ver­
nunft bemessen, beliebig, aber daher eben auch wandelbar und gestaltbar. 
Das 18.Jahrhundert weiß um die Geschichtlichkeit menschlicher Institutio­
nen sowie um ihre unterschiedlichen nationalen und kulturellen Prägun­
gen. Geschichte erscheint als ein Prozess ständiger Neu- und Umordnung; 
und dringlicher denn je wird die Frage nach ihrem Sinn, nach Höherent­
wicklung oder Niedergang, nach den positiven oder negativen Folgen der 
Entfernung vom gedachten Naturzustand. Doch nicht nur in der Dimen­
sion von Zeit und Geschichte vertieft sich das Bewusstsein davon, dass es 
keine absolute Ordnungen gebe. Die Philosophie des deutschen Idea­
lismus weist dem erfahrenden Subjekt eine tragende Funktion bei der Kon­
stitution der Erfahrungswelt selbst zu: Die Ordnung der Erfahrungswelt 
bildet die Strukturen des subjektiven Erkenntnisvermögens ab - so die 
maßgebliche Hypothese Kants in der Kritik der reinen Vernunft (1781/ 
1787). Fichtes Idealismus geht über Kant insofern noch einen Schritt 
hinaus, als er die Welt zur Setzung des Ichs erklärt.
Die Französische Revolution (1789) beweist die radikale Wandelbarkeit 
sozialer, politischer und ethischer Ordnungen. Auf ideologischer wie auf 
politisch-wirtschaftlicher Ebene destabilisiert sie die europäische Welt, ver­
kehrt gesellschaftliche Machtverhältnisse ebenso wie die mit ihnen verbun­
denen Lebensordnungen. Die Stellung des Einzelnen in der Welt erscheint 
im ausgehenden 18. Jahrhundert nicht mehr als vorherbestimmt. Sich eine 
solche Stellung zu erwerben, sich mit der Welt zu arrangieren, ist dem Ein- 
zel-lch aufgegeben - dieser Gedanke macht auch und gerade in der Litera­
turgeschichte Epoche. Die Inkommensurabilität des Einzelschicksals be­
spiegelt sich vor allem im Roman, und hier wiederum besonders im Bil­
dungsroman. Wilhelm Meister, Goethes Protagonist, erklärtes zu seinem 
vorrangigen Ziel, sich selbst in all seinen Anlagen und Fähigkeiten auszu­
bilden. Er strebt keine spezifische, ihm vorherbestimmte oder ihm durch 
göttlichen Ratschluss zugewiesene Stellung in der Gesellschaft an, sondern 
erprobt wechselnde Rollen, wobei er gleichwohl nicht alleiniger Herr 
seines Schicksals ist. Die geheimnisvolle Gesellschaft vom Turm, eine Art 
säkularer Vorsehungsinstanz, mischt sich ein/aber auch sie zieht die Fäden 
nicht allein. Meisters Schicksal als Produkt einer ganzen Reihe einander 
ergänzender oder auch widerstrebender Kräfte ist von exemplarischer Kon­
tingenz.
Bilden Erfahrung der Destabilisierung den Hintergrund, vor dem die 
frühromantische Literatur entsteht, so kommt es in den folgenden Jahrzehn­
ten zu weiteren Erschütterungen, Irritationen, Befremdungen. Die Natur­
wissenschaften unterliegen einem Paradigmenwechsel; die Anthropologie 
modelliert den Menschen neu und bewegt sich, in Verbindung mit einem 
zunehmend dynamischeren Naturbegriff, auf die Idee zu, selbst die Men­
schennatur sei etwas Geschichtliches. Charles Darwins Evolutionstheorie, 
die wie kaum eine These zuvor das Weltbild erschüttert, da sie die Grenze 
zwischen menschlicher und außermenschlicher Natur nicht mehr als abso­
lut begreift, hat ihre Vorläufer im frühen 19.Jahrhundert. Die zweite große 
narzisstische Kränkung des vermeintlich im Zentrum der Welt stehenden 
selbstbewussten menschlichen Subjekts, die psychoanalytische Theorie 
von der Macht des Unbewussten und der inneren Komplexität der Psyche, 
bereitet sich ebenfalls in der Romantik vor. Komplementär zur naturwissen­
schaftlich-technischen und geographischen Erschließung der Welt im Laufe 
des 19.Jahrhunderts verrätselt sich die Wirklichkeit und wird in ihrer Kom­
plexität, ihrer widersprüchlichen Auslegbarkeit undurchschaubar. Die Mo­
derne bricht an: Ordnungen gibt es nur noch im Plural, und sie sind als 
etwas grundsätzlich Wandelbares und letztlich Grundloses zu denken. 
Friedrich Nietzsche, der mit einer radikalisierenden Wendung selbst die 
Begriffe der Wissenschaften und des Alltagssprachgebrauchs zu grundlosen 
Konstrukten erklärt, mit welchen der Mensch im Chaos der Sensationen 
und Erfahrungen künstliche Einheiten zu schaffen suche und an die er irri­
gerweise zu glauben pflege, ist ein Erbe romantischer Ansätze. Nicht nur 
als Sprachtheoretiker argumentiert er in den Spuren etwa Jean Pauls und 
Wilhelm von Humboldts, obwohl er mit der These einer künstlichen und 
trügerisch-simplifizierenden Sprachwelt und der aus ihr abgeleiteten illu­
sionären Vorstellungswelt gänzlich andere Akzente setzt als diese; auch der 
Gedanke einer ausschließlich ästhetisch zu leistenden Rechtfertigung des 
ansonsten grundlosen menschlichen Lebens geht auf romantische Impulse 
zurück. Je dringlicher das Bedürfnis nach Orientierung, desto größer das 
Maß an Desorientierung. Gerade die Literatur des 19. Jahrhunderts - die 
der Romantik einbegriffen - erzählt von der Infragestellen dessen, was 
zuvor gewiss erschien: Dazu gehören die regulative Idee einer kausalen 
Ordnung der Dinge und die Vorstellung einer linear verlaufenden Zeit. 
Dazu gehört der Glaube an Identitäten: an die der menschlichen.Gattung, 
die des Individuums, die der Seele. Dazu gehört der Glaube an die Mög­
lichkeit von Selbsterkenntnis und reflexiver Selbstkontrolle und Trieb­
beherrschung. Und dazu gehört auch das Vertrauen in die Möglichkeit 
sprachlicher Darstellung von Erfahrung und Erfahrungswirklichkeit sowie 
das in die prinzipielle Verständlichkeit von Sprache und Texten. Als Experi­
ment mit doppelbödigen Darstellungen, mit Ironien, Paradoxien und frag­
mentarischen Formen, mit einer nicht mehr einfach zu entziffernden Spra­
che und rätselhaften Bildern ist die romantische Literatur das ästhetische 
Pendant einer modernen Einstellung zur Erfahrungswelt, und bezogen auf 
Tendenzen zu begrifflicher und moralischer Normierung verhält sie sich oft 
subversiv.
2. Zur politisch-historischen Situation 
zwischen 1789 und 1830
Für die Zeit zwischen 1770 und 1830 hat sich auf Vorschlag des Histori­
kers Reinhart Koselleck der Ausdruck „Sattelzeit" eingebürgert. In dieser 
Phase entsteht die moderne bürgerliche Gesellschaft, differenziert sich 
funktional aus und löst die alte ständisch-hierarchische Gesellschaftsord­
nung in ihrer Starrheit ab. Diese funktionale Ausdifferenzierung hat zur 
Folge, dass die individuelle Leistung zum gesellschaftlichen Ordnungsprin­
zip avanciert. Parallel dazu setzt die industrielle Revolution ein und die ka­
pitalistische Wirtschaftsform etabliert sich. Als Schlüsselereignis in der Ini­
tialphase dieser Entwicklung kann die Französische Revolution gelten. Seit 
Mitte der 90er-Jahre gelangt dann Napoleon zu wachsendem Einfluss. 
1799 unternimmt er einen Staatsstreich und tritt als erster Konsul an die 
Spitze des Staates. 1804 wird der Code civil (Code Napoléon) erlassen. Im 
gleichen Jahr lässt sich Napoleon zum Kaiser krönen. Sein politischer Auf­
stieg bewirkt zum einen zwar einen Entdemokratisierungsschub, stabilisiert 
andererseits jedoch die bürgerlichen Rechte und führt zur Erneuerung des 
Wirtschaftssystems sowie zu einer Modernisierung des staatlichen Verwal­
tungsapparates.
Napoleons Kaiserreich gewinnt seit 1804 Einfluss auf verschiedenste 
europäische Staaten, insbesondere auf das benachbarte Deutschland. Hier 
ist die politische Situation in den nachrevolutionären Jahrzehnten zunächst 
durch die starke Zersplitterung in über 300 Territorialstaaten geprägt. Die 
Napoleonischen Kriege führen zu einer schrittweise vollzogenen tiefgrei­
fenden Reorganisation der deutschen Territorien, vor allem in Preußen, 
doch auch in den nichtpreußischen Gebieten Deutschlands. Unter Napo­
leons Bruder Jerome entsteht das Königreich Westfalen. Eine Reihe von 
süd- und westdeutschen Fürstentümern schließt sich 1806 zum Rheinbund 
zusammen, der damit die Nachfolge des Deutschen Reichs antritt. Die 
Folge ist eine gründliche Modernisierung von Recht und Verwaltung. Auch 
nach dem Sturz Napoleons und dem Einsetzen der Restauration ab 1815 
bleiben viele organisatorische Innovationen der napoleonischen Zeit er­
halten. Es ist im übrigen nicht der militärische Widerstand Preußens gegen 
die französischen Besatzer und auch nicht der deutsche Patriotismus, die 
schließlich den Untergang Napoleons herbeiführen, sondern die Unrea­
lisierbarkeit der ehrgeizigen napoleonischen Expansionspläne. Die Erobe­
rungszüge des Kaisers ehden in Russland. In der sogenannten Völker­
schlacht bei Leipzig besiegen die alliierten Heere im Oktober 1813 die 
kaiserliche Armee. 1815 wird der Korse bei Waterloo/Belle Alliance ge­
schlagen, politisch entmachtet und verbannt.
Napoleons Sturz und die militärische Niederlage Frankreichs führen 
wiederum zur Neuordnung der Territorien und Machtverhältnisse in Euro­
pa. Vorn September 1814 bis zum Juni 1815 tritt der Wiener Kongress zu­
sammen, der Territorialfragen verhandelt und dabei vor allem die europäi­
schen Großmächte stärkt, zu denen - neben dem immer noch mächtigen 
Frankreich - England, Russland, Österreich und nach der Niederlage Na­
poleons nunmehr auch Preußen gehören. Als Folge der Neuordnung Euro­
pas tritt in Deutschland an die Stelle des einige Jahre zuvor aufgelösten 
Deutschen Reiches ein aus 39 Mitgliedsstaaten gebildeter, in seiner 
Heterogenität von vornherein konfliktträchtiger Deutscher Bund, in dem 
Preußen nach und nach die Führungsrolle übernimmt, obwohl nicht ein­
mal sein ganzes Territorium dem Bund angehört. Die vom Wiener Kongress 
vorgenommene politische Reorganisation Europas von 1815 steht im Zei­
chen der Bestätigung und Konsolidierung fürstlicher Macht sowie der 
Wiederherstellung der sozialen Führungsrolle des Adels. Gegenüber'diesen 
restaurativen Tendenzen könnte sich nationalpatriotisch motivierte demo­
kratische Kräfte nicht durchsetzen. Auch Deutschland erfährt einen Restau­
rationsschub. Die deutschen Fürsten verhindern die während der Befrei­
ungskriege in Aussicht gestellte Demokratisierung und begründen die soge­
nannte Heilige Allianz, deren Wirken mit der Idee des Gottesgnadentums 
legitimiert wird und dem feudalen Absolutismus zuarbeitet. Flankierend 
kommt es zu einschneidenden antidemokratischen Maßnahmen, so etwa 
zur empfindlichen Einschränkung der Meinungs- und Pressefreiheit. Die 
konservativen Regierungen setzen Polizei, Geheimpolizei und Spitzel ein, 
um den liberalen und demokratischen Tendenzen - und das hieß in der da­
maligen politischen Landschaft Deutschlands vor allem auch den patrio­
tischen Gruppierungen - zu begegnen.
Demokratisch-nationalistische Ideen leiten vor allem die Studentenbe­
wegung, welche in den Jahrzehnten nach dem Wiener Kongress ein eigen­
ständiges politisches Profil gewinnt. Zum Zusammenschluss der seit 1815 
explizit nationalpatriotisch agitierenden Deutschen Burschenschaften 
kommt es 1817 auf dem Wartburgfest. Von Anfang an von der Obrigkeit 
mit Misstrauen betrachtet, wird die Studentenbewegung seitdem nach­
drücklich diskriminiert und politisch bekämpft. 1819 ereignet sich ein 
spektakulärer politisch motivierter Vorfall: Der patriotische Burschenschaft­
ler Karl Ludwig Sand ermordet den populären und erfolgreichen Schriftstel­
ler August von Kotzebue, den er für einen zaristischen Spion hält. Dies gibt 
den Anstoß zur Einberufung des Karlsbader Kongresses durch den öster­
reichischen Außenminister Fürst Metternich (1819). Die hier gefassten 
Karlsbader Beschlüsse geben den Regierungen weitgehende Befugnisse, 
gegen die als Demagogen denunzierten Burschenschaftler wie überhaupt 
gegen antifeudale, demokratische Bewegungen vorzugehen. Damit ver­
bunden ist eine äußerst strenge Zensurpolitik, welche eine Verbreitung 
politisch unerwünschter Meinungen radikal unterbindet. Die Burschen­
schaften werden aufgelöst, ihre Führungspersönlichkeiten - darunter die 
romantischen Dichter und Publizisten Ernst Moritz Arndt und Joseph Gör- 
res - verhaftet, die Universitäten fortan verschärft durch Geheimpolizei 
und Spitzel kontrolliert.
Nach dem Sieg über Napoleon und parallel zur Staatsreform von Steins 
erfolgt in Preußen, das seine Führungsrolle ausbaut, zwischen 1807 und 
1814 eine Heeresreform, bei welcher die Armee modernisiert wird. Einge­
führt wird die allgemeine Wehrpflicht; das Vorrecht des Adels auf Offiziers­
ränge wird abgeschafft, obwohl in der Praxis das moderne Leistungsprinzip 
nicht immer für die Beförderung maßgeblich ist. Die im allgemeinen als 
„Restauration" bezeichnete Phase nach dem Wiener Kongress ist hinsicht­
lich ihrer Bedeutung für die politische und wirtschaftliche Entwicklung
Deutschlands umstritten. Zu restriktiv gestaltet sich das Klima in Politik, 
Wirtschaft und Kultur, als dass eindeutig von einem gesellschaftlichen Mo­
dernisierungsprozess gesprochen werden könnte, auch wenn die alten 
Privilegien des Adels nicht wieder eingeführt werden. Insofern über gesell­
schaftlichen Einfluss und politische Macht bis 1848 primär der Grundbe­
sitz entscheidet, erhält sich der Adel de facto weitgehend seine Führungs­
rolle, die er mit wenigen reichen Vertretern des Bürgertums teilt. Die Intel­
lektuellen bleiben politisch machtlos, haben auch in den Städten kaum 
Einfluss und sind vielfachen Kontrollen und Repressionen ausgesetzt. Als 
Konsequenz des von der Französischen Revolution ausgelösten Umord­
nungsprozesses wandelt sich in ganz Europa, auch in dem nach wie vor 
von Fürsten regierten Deutschland, das politische Denken und das staats­
bürgerliche Selbstverständnis. Zunehmend weniger identifiziert sich der 
Einzelne über seine Standeszugehörigkeit, was mittelbar dazu führt, dass 
die ständische Ordnung ihre Tragfähigkeit als Prinzip gesellschaftlicher Dif­
ferenzierung verliert. Persönliche Fähigkeiten, Qualifikationen und Markt­
wert der geleisteten Arbeit entscheiden zunehmend mehr über die Stellung 
des Einzelnen in der Gesellschaft. Im Zeichen eines Diskurses, der das In­
dividuum in den Mittelpunkt stellt, entwickelt sich ein dementsprechend 
individualistisches Identitäts-Modell. Die gesellschaftliche Schicht, welche 
hiervon am nachhaltigsten betroffen ist und allmählich die soziale und kul­
turelle Führungsrolle übernimmt, ist das Bürgertum.
Gegenüber der Situation in Frankreich und England bleibt die gesell­
schaftliche Entwicklung Deutschlands gleichwohl zunächst rückständig. 
Da das Bürgertum hier trotz des Fortbestandes ständischer Strukturen ein 
neues Selbstbewusstsein entwickelt, ohne dieses allerdings bereits politisch 
unter geänderten gesellschaftlichen Machtverhältnissen umsetzen zu kön­
nen, etablieren sich diverse Formen bürgerlicher Geselligkeit, die kompen­
satorische Funktionen übernehmen. Private Gruppen, Zirkel und Salons 
sind ein Forum der neuen Ideen, in dem sich die bürgerlichen Werte, Iden­
titätsmuster und Kommunikationsformen entwickeln, erprobt und bestätigt 
werden. Eine wichtige zeitspezifische Form geselliger Organisation ist der 
Freundschaftsbund ohne feste Satzung. Allerdings haben solche Gruppen­
bildungen in Deutschland ihre eigene Tradition. Schon in der Generation 
der Stürmer und Dränger hatten Bünde Gleichgesinnter sich unter anderem 
über Standesschranken hinweggesetzt und waren als vorrangige Bezugs­
gruppe an die Stelle familiärer und gesellschaftlicher Einheiten getreten. 
Vaterbindungen lockern sich seitdem allenthalben: Fragwürdig wird zu­
gleich mit der Autorität des Familienvaters auch die des Landesvaters und 
des himmlischen Vaters. Die Romantik, deren Literatur übrigens vielfach 
die Beziehung der Generationen untereinander thematisiert und gesell­
schaftliche Strukturen in konfliktuösen Familiengeschichten bespiegelt, 
knüpft hier an. Dynamische und flexible Gruppierungen gleichartig den­
kender und an gleichen Themen interessierter Schriftsteller, Philosophen 
und Naturforscher, Publizisten und Historiker prägen die romantische Kul­
tur. Maßgeblichen Einfluss auf die literarisch-ästhetische Welt der Roman­
tik nehmen in der Restaurationszeit die Salons, die von Dorothea Schlegel 
(ehemals Veit, die Tochter Moses Mendelssohns), Henriette Herz und Rahel 
Levin (später mit Karl August Varnhagen von Ense verheiratet), drei gebilde­
Formen bürgerlicher
Geselligkeit
ten Frauen jüdischer Herkunft, ins Leben gerufen wurden. Sie orientieren 
sich an französischen Vorbildern. Berlin ist besonders dazu disponiert, 
diese Kultur hervorzubringen. Hier haben die Hugenotten effizient zur 
Ausbreitung französischer Kultur beigetragen, und das Toleranzedikt Fried­
richs 11. hat den sozialen Aufstieg der Juden möglich gemacht.
3. Kultur und Literatur zwischen Revolution
und Restauration
In der frühromantischen Phase wird das kulturelle Leben in Deutschland 
noch erheblich durch die fortbe-stehenden Feudalstrukturen geprägt, wenn­
gleich das Bürgertum auch vor seiner politischen Emanzipation bereits an 
Selbstbewusstsein gewinnt. Maßgeblich für das kulturelle Leben der Res_- 
taurationszeit ist dann das sich etablierende Bildungsbürgertum. Theater 
und Museen, Opernhäuser und Konzertsäle sowie private Zirkel spiegeln 
seine geistigen Bedürfnisse wider. Während Kunst und Literatur in der Feu­
dalgesellschaft primär dem Repräsentationsbedürfnis des Adels entspro­
chen hatten, besitzen sie für das Bürgertum komplexere Funktionen. Unter 
anderem dienen sie der Reflexion über die eigene gesellschaftliche Iden­
tität. Die gesellschaftliche Rolle des Künstlers und Dichters unterliegt 
einem tiefgreifenden Wandel. Er ist an keinen festen Auftraggeber mehr ge­
bunden und damit, was seine gesellschaftliche Einbindung betrifft, im posi­
tiven wie im negativen Sinn in seine Freiheit entlassen. Diese bedeutet kei­
neswegs Unabhängigkeit, denn wirtschaftlich ist der Künstler ja mehr denn 
je von denen abhängig, die Jean Raul das „Kaufpublikum" nennt. Sofern er 
nicht auf ein interessiertes und aufgeschlossenes Publikum stößt, droht 
wirtschaftliche Not.
Eine wichtige Begleiterscheinung der durch die Revolution geprägten 
neuen politischen Kultur liegt in der Aufwertung von Wort und Rede. 
Immerhin sind die revolutionären Ereignisse mit Mitteln der Rhetorik aus­
gelöst worden. Die Wirklichkeit ist in einem bisher unvertrauten Maß zum 
Produkt von Begriffen geworden. Und mehr denn je wird ihre ökonomi­
sche und gesellschaftliche Gestaltung im Medium der Sprache, der Schrif­
ten und Diskurse verhandelt und vorweggenommen. Wie Sprache „Ge­
schichte machen" kann, beschreibt exemplarisch Heinrich von Kleist in 
seiner Abhandlung Von der allmählichen Verfertigung der Gedanken beim 
Reden. Mit einer für Kleist charakteristischen paradoxalen Wendung er­
scheint das sprechende Ich allerdings nicht als autonomes Subjekt, das mit 
Worten planvoll umgeht, sondern als eines, das von Einfällen überrascht 
wird und dabei manchmal Ungeplantes, ja Unkontrolliertes von sich gibt.
Die Revolutionszeit, aber auch die anschließende Phase der napoleoni­
schen Kriege, der Krisenzeit Preußens und der tiefgreifenden politisch-ge­
sellschaftlichen Umwälzungen bringen eine Fülle von politischen Pamph­
leten, historischen und staatsphilosophischen Abhandlungen hervor, wel­
che die zeitgeschichtliche Situation direkt oder indirekt spiegeln. Schon 
1790 erscheinen Edmund Burkes Reflections on the Revolution in France, 
die bald ins Deutsche übersetzt werden. Immanuel Kants Schrift Zum ewi­
gen Frieden, publiziert 1795/96, nimmt auf die zeitgeschichtliche Situation 
gleichfalls Bezug. Joseph Görres veröffentlicht 1798 seine Programmschrift 
Der allgemeine Friede, ein Ideal. Der den Jenaer Romantikern nahestehen­
de Johann Gottlieb Fichte spricht sich zunächst nachdrücklich für die Ideen — 
der Revolution aus, bevor er später zum Nationalisten wird. Novalis nimmt <j— 
mit zwei politisch-visionären Schriften indirekt Bezug auf die zeitge­
schichtliche Situation. In Die Christenheit oder Europa projiziert er seine « 
Wunschvorstellung eines politisch und ideell geeinten Europas auf das 
Mittelalter - auf eine andere Zeit, die der Leser allerdings nicht mit dem re­
alen Mittelalter verwechseln sollte. Auch Novalis' Aphorismen-Sammlung 
Glauben und Liebe von 1798 ist politischen Visionen gewidmet und um- J 
reißt eine Staatsidee im Geist der Romantik. Idealisiert wird zum einen das 
preußische Königspaar Friedrich Wilhelm III. und Luise, zum anderen das 
gesamte Staatswesen, das Novalis gemäß dem organologischen Modell 
einer psycho-physischen Ganzheit interpretiert. Glauben und Liebe ist 
keine im engeren Sinne politische Abhandlung, sondern geprägt durch 
eine Ästhetisierung politischer Begriffe. Diese erfahren durch ihre Verset­
zung in neue, aus der Sicht realpolitischen Denkens widersinnige Kontexte 
eine radikale Umwertung. So etwa setzt Novalis den „ächten König" mit 
der „ächten Republik" gleich, hebt also die für den politischen Diskurs ent­
scheidende Differenz zwischen Monarchie und Republik in einer die 
Gegensätze synthetisierenden Denkbewegung auf (vgl. dazu Kremer 2001, 
25). Einem Grenzbereich zwischen politischem Manifest und literarischer 
Vision gehören die publizistischen Schriften Jean Rauls an, so die Friedens­
predigt an Deutschland. Wie auch Goethe steht Jean Paul dem patrio­
tischen Enthusiasmus der Deutschen skeptisch gegenüber.
Komplementär zur politischen Vision verhält sich die Satire. Ein beliebter Satiren 
Gegenstand der satirischen Darstellung sind die sogenannten Duodezfürs­
tentümer, ihre kleinen Residenzen ohne Macht, ihr Provinzialismus und ihr 
leerer Repräsentationsgeist. E. T. A. Hoffmann karikiert die Atmosphäre die­
ser Höfe etwa im Kater Murr sowie in Nußknacker und Mausekönig. Auch 
Jean Paul siedelt Teile seiner Romanhandlungen gern an solchen Höfen an, 
um sie durch Kontrastierung mit anderen Lebenssphären und insbesondere 
mit der Innerlichkeit empfindsamer Individuen bloßzustellen. Der typische 
Höfling der romantischen Literatur ist ein gefühlloser Imitator menschlicher 
Empfindungen, ein zynischer Intrigant; er hat einen Hang zur Ausschwei­
fung und dient seinem Duodezfürsten wie eine Marionette. Die literarisch 
porträtierten Fürsten selbst sind oft schwäch und gehirnlos oder werden 
von überspannten Ideen umgetrieben. Ergänzt werden die männlichen 
Scheinexistenzen der Höfe durch weibliche Pendants, die eitel und sitten­
los unschuldigen Jünglingen nachstellen oder sich durch Intrigen Macht zu 
sichern versuchen. Die durch Künstlichkeit und Falschheit geprägte Hofge­
sellschaft, wo Eltern ihre Kinder herzlos aus politischem Kalkül verkaufen 
und verkuppeln, wird vielfach mit der bürgerlichen Familie kontrastiert, wo 
natürliche Empfindungen die Beziehungen der Mitglieder bestimmen. Ein 
nicht minder beliebtes Objekt der Satire sind jedoch die Bürger selbst. Die 
von der Vorromantik an die Romantik vererbte Tendenz zu Kritik an trivia­
lem Rationalismus, Autoritätsgläubigkeit und Nützlichkeitsdenken mündet 
in eine phantasievoll-boshafte Philisterkritik ein, die eine Reihe von Stereo­
typen hervorbringt. Der typische Philister zeichnet sich insbesondere durch 
seine Ignoranz gegenüber Schönheit, Kunst und Künstlern aus. Sein In­
teresse gilt dem eigenen ökonomischen Nutzen und der Bequemlichkeit; 
er denkt (wenn überhaupt) in starren Ordnungsmustern und vertritt eine 
verknöcherte, lebensfeindliche Moral. Im günstigsten Fall geht sein Leben 
darin auf, Kaffee und Tabak zu konsumieren und aus vermeintlich ge­
sicherter Sitzposition heraus über den Weltlauf zu räsonieren. Brisanter 
wird es, wenn er den Künstler bevormunden möchte. Der satirisch porträ­
tierte Gelehrte und Magister ist ein naturferner, verknöcherter und egoisti­
scher Besserwisser.
Eine Differenzierung zwischen Früh- und Spätromantik liegt am ehesten 
mit Blick auf die gesellschaftspolitische Orientierung ihrer Vertreter nahe. 
Die Ideenwelt der Frühromantiker ist geprägt durch die Ideen der Entgren­
zung, der Progression und der Öffnung geschlossener Denk- und Hand­
lungszusammenhänge für neue Anstöße, ja für Widerspruch und Paradox, 
ferner durch eine kosmopolitische Haltung und durch gesellschaftlichen Li­
beralismus. So tragen gerade die.frühen Romantiker zu einer Entwicklung 
bei, in deren Folge auch solche gesellschaftliche Gruppen ins kulturelle 
Leben und in den öffentlichen Diskurs einbezogen werden, die bisher 
weitgehend ausgeschlossen oder als Minorität diskriminiert worden waren: 
die Frauen und die Juden. Die späte Romantik ist demgegenüber weit­
gehend (nicht pauschal) durch konservatives Denken charakterisiert. Cha­
rakteristisch für die literarischen und publizistischen, aber auch für die wis­
senschaftlichen Tendenzen der mittleren und späteren romantischen Zeit 
ist eine Tendenz zur Verklärung der Vergangenheit und ihrer angeblichen 
Institutionen und Gebräuche. Hier artikuliert sich indirekt oft der Wunsch, 
die in ihrer Radikalität irritierenden gesellschaftlichen und politischen Ver­
änderungen zum Stillstand zu bringen, wenn nicht sogar rückgängig zu 
machen. Wichtige Vertreter der späteren Romantik denken restaurativ. Die 
Kontinuität ist, bezogen auf die revolutionär gesinnten frühromantischen 
Kreise, jedoch größer, als es auf den ersten Blick erscheinen mag. Denn so 
wie die Frühromantiker die Revolution auf intellektuellem Gebiet für maß­
geblicher halten als äußere politische Ereignisse, so zielt auch das Ge­
schichtsdenken der Spätromantiker weniger auf die Darstellung äußerer 
Daten oder gar auf konkrete politische Einflussnahme ab als auf die Mo­
dellierung von Ideen. Bei den romantisch-verklärten Bildern der Vergan­
genheit handelt es sich um durch und durch artifizielle Konstrukte.
Diskursbeherrschend wird die Leitdifferenz von Natur und Zivilisation, 
die man tendenziell auf den Antagonismus zwischen Deutschland Und 
Frankreich projiziert. Die deutsche Idealisierung des (angeblich) Gewach­
senen geht einher mit der Kritik am Gemachten, wobei letztere sich spezi­
fisch auf den aus Frankreich per Oktroi eingeführten Code civil bezieht, 
dem das traditionelle und angeblich organische deutsche Rechtswesen 
polemisch gegenübergestellt wird. Erfunden wird gleichsam eine kohären­
te großdeutsche Vergangenheit, die es allerdings in dieser Form gar nicht 
gegeben hat, und zu deren Helden die Germanen, Karl der Große, Fried­
rich Barbarossa und andere Gestalten der 'deutschen' Geschichte avancie­
ren. Indirekten Anteil an dieser Verklärung der deutschen Vergangenheit 
haben auch die literarischen Bearbeitungen volkstümlicher StQffe, vor 
allem die Sammlungen von Volksbüchern, Märchen und Mythen durch 
Cörres und die Brüder Grimm sowie Brentanos und Arnims Sammeltätig­
keit für Des Knaben Wunderhorn (1806/08). Wiederum ist allerdings auch 
auf Kontinuitäten hinzuweisen: Auch die frühromantische Literatur besitzt 
Affinitäten zu volkstümlichen Motiven und Fabeln, wie etwa die Märchen­
novellen und Märchenkomödien Tiecks belegen. Während allerdings die 
Frühromantiker diese - wie alle anderen - Stoffe zum Anlass spielerischer 
Umgestaltungen nehmen, dokumentiert sich in der Sammlertätigkeit der 
genannten Kompilatoren das Bestreben, Überliefertes zu sichten und zu 
konservieren. Dies wiederum hindert allerdings die Brüder Grimm nicht an 
Eingriffen in das gesammelte Märchenmaterial. Und Dichter wie der kon­
servative Arnim, der sich dem Katholizismus.zuwendende Brentano oder 
der in Regierungsdiensten stehende Jurist Hoffmann unterwerfen Märchen- 
und Sagenmotive tiefgreifenden Metamorphosen, die mit volkstümlicher 
Naivität nicht das geringste zu tun haben. Kontrovers diskutiert wird in ro­
mantischen Kreisen, ob die mythopoetischen Potentiale der vergangenen 
Zeitalter in der Gegenwart neu belebt oder nur mehr deren Produkte her­
beizitiert werden können.
Als Folge der napoleonischen Kriege entsteht in Deutschland eine natio­
nale Bewegung, die vor allem durch ihre antifranzösischen Ressentiments 
geprägt ist und verschiedene Autoren der romantischen Zeit erfasst. Das 
aufkommende national-patriotische Bewusstsein spiegelt sich unter ande­
rem in einer Vorliebe für Stoffe und Gestalten aus der Nordischen Sagen­
welt oder der Geschichte Germaniens. Ernst Moritz Arndt etwa idealisiert 
die deutsche Vergangenheit und die deutsche Kunst in Verbindung mit 
polemischen Ausfällen gegen die romanischen Nachbarn. Antifranzösische 
sowie antisemitische Gesinnungen verbinden insbesondere die Mitglieder 
der 1811 gegründeten Deutschen Tischgesellschaft, der unter anderem 
Achim von Arnim angehört. Auch‘Eichte tritt als Verfechter einer nationalen 
Ideologie auf, nachdem er zunächst republikanisch gedacht und die fran­
zösische Revolution begrüßt hatte. In den Reden an die Deutsche Nation 
(1807-1808) greift er zwar die Idee einer kosmopolitischen Gesellschaft 
auf, fordert jedoch für die Deutschen die Führungsrolle bei deren Realisie­
rung ein. Die Befreiungskriege gegen Napoleon werden zum Gegenstand 
diverser erzählerischer und lyrischer Texte, so bei Eichendorff und bei The­
odor Körner (1791-1813), dessen emphatische Kriegslieder weite Verbrei­
tung finden. Die zeitgeschichtliche Situation spiegelt sich aber auch in 
Werken wider, welche die Befreiungskriege indirekt thematisieren, so in 
Heinrich von Kleists Hermannsschlacht (1808), in welcher das Aufbegeh­
ren der von den Römern bedrängten Germanen an aktuelle Widerstände 
der Deutschen gegen die Romanen erinnert.
Die Kommunikationsstrukturen der romantischen Zeit entstehen auf der 
Grundlage von Voraussetzungen, welche.die Aufklärung geschaffen hat. 
Bedingt durch mehrere Faktoren, zu denen auch marktwirtschaftliche 
Wandlungen im Bereich des Buchhandels gehören, erfährt die Produk­
tion von Büchern und anderen Druckerzeugnissen einen eminenten Auf­
schwung. Erhebliche Zuwachsraten verzeichnet das Zeitschriftenwesen. In 
Deutschland werden im Jahr 1790 1225 Titel gezählt, danach kommt es zu 
Rückgängen, nach 1820 wieder zu Zunahmen, bei denen allerdings die 
Rekorde von 1790 nicht mehr eingeholt werden. Der Buchmarkt weitet 
sich bis zum Ende des 18.Jahrhunderts erheblich aus, entwickelt sich dann 
zunächst rückläufig, erreicht nach 1820 aber wieder die früheren statisti­
schen Werte. Friedrich Schlegel betreibt eine ganze Reihe von Zeitschrif­
tenprojekten. Arnim und Brentano geben gemeinsam die Zeitschrift für Ein­
siedler (1808) heraus. Joseph Görres' Rheinischer Merkur (1814-1816) ist 
patriotisch und demokratisch orientiert, widmet sich aber ebenfalls der 
älteren deutschen Literatur, und das deutsche Erbe wird auch in den Alt­
deutschen Wälder(n) (1813, 1815, 1816) der Gebrüder Grimm verwaltet. 
Weitere Zeitschriften, welche das Interesse an politischen und an ästheti­
schen Gegenständen verbinden, sind Fouques Periodika: Die Jahreszeiten 
(1811-14), Die Musen (1812-1814), Berlinische Blätter für deutsche 
Frauen (1829-1830). Kleist verfasst lyrische, narrative und essayistische 
Beiträge zu den von ihm redigierten Berliner Abendblättern (1810-1811). 
Schon in den letzten drei Jahrzehnten des 18.Jahrhunderts setzt ein Pro­
zess der sich vervielfachenden Buchproduktion ein. Auch die Zahl der 
Buchhandlungen wächst auf ein Mehrfaches an, zumindest in den großen 
Städten. Das Berufsbild des Schriftstellers befindet sich ebenfalls in einem 
bereits von der Spätaufklärung initiierten Wandel. Vom Zulieferer einer hö­
fischen Repräsentationskultur hat sich der Schriftsteller zum Lieferanten für 
ein bürgerliches Kaufpublikum gewandelt. Allerdings wird er damit vom 
Markt abhängig. Das Berufsbild des freien, oft aber erfolglosen Schrift­
stellers gewinnt in der Folge Kontur - bis hin zum Klischee. Der von 
Schriftstellern porträtierte typische arme Poet lebt in bescheidensten Ver­
hältnissen, weil der Wert seiner Dichtung nicht erkannt wird und sich ent­
sprechend nicht in existenzsichernden Verkaufszahlen seiner Bücher nie­
derschlägt. Seine Existenz steht im Zeichen eines Zwiespalts: Je mehr er 
der Welt an Neuem zu sagen hat, desto weniger ist er dieser Welt verständ­
lich; je origineller seine Ideen, desto gleichgültiger oder ablehnender 
bleibt das Publikum.
4. Wegbereiter: Aufklärung und Vorromantik
Mittlerweile akzentuiert man in der Romantikforschung zu Recht, dass die 
Romantik aus der Aufklärung hervorgeht, betrachtet sie nicht mehr ein­
seitig als irrationalistische Reaktion auf diese, sondern als ihre Erbin. Tat­
sächlich lässt sich vor allem in der Frühromantik eine Fortführung und 
Überbietung aufklärerischer Impulse beobachten. Gegen die Aufklärung 
wenden sich die Romantiker nur dort, wo diese zu einer trivialen, allein 
am Nützlichen interessierten Verstandeskultur degeneriert ist. Mehrere der 
frühen Romantiker entstammen einem aufklärerisch geprägten Umfeld. 
Die theoretisch vertretene und das literarische Schaffen leitende Idee einer 
Integration ästhetischer, philosophischer, psychologischer und naturkund­
licher Kenntnisse ist ein Erbteil aufklärerischer Bildungskonzepte. Romanti­
sches Schreiben lässt sich zu weiten Teilen als experimentelle Produktion 
ästhetischer Gebilde charakterisieren, und auch in der sich darin mani­
festierenden Neugier und Offenheit für Entdeckungen kann man ein Erbteil 
der Aufklärung sehen. Das wichtigste Erbteil, das die romantische Kultur 
von der Aufklärung übernimmt, ist die Idee der Progression. Der einzelne 
Mensch gilt als entwicklungsfähig zum Höheren. Auch die Geschichte 
wird zunächst als Prozess solcher Höherentwicklung interpretiert - und wo 
dies nicht geschieht oder diese Deutung in Frage gestellt wird, da erfolgen 
Zeit- und Kulturkritik doch immerhin vor dem ideellen Hintergrund der 
Progressionsidee. Leitend für den frühromantischen Diskurs ist die Über­
zeugung von der Möglichkeit eines harmonischen Miteinanders von Ver­
nunft und Phantasie. Dabei verschiebt sich deren Beziehung zueinander. 
Während die Aufklärung dem Verstand eine allgemeine Koordinations- und 
Kontrollfunktion zugewiesen hatte, ist das romantische Modell durch Span­
nungen charakterisiert. Vernunft und Phantasie sind Antagonisten und wer­
den zugleich als komplementär gedacht - wie Tag und Nacht.
Mit seinen kulturpessimistischen Thesen und Argumenten löst Jean-Jac­
ques Rousseau (1712-1778) in ganz Europa eine Woge der Kritik an der 
aufklärerischen Verstandeskultur aus, die er als mechanisch deutet und der 
er die Sprache des Herzens, der Empfindungen und der Natur gegenüber­
stellt. Er bereitet den Weg für ein neuartiges Verständnis sowohl der Reli­
giosität und der Liebe als auch der Kunst. An die Stelle des Leitbildes des 
poeta doctus, der die Regeln klassizistischer Poetik befolgt, tritt das von 
Empfindungen und Leidenschaften angetriebene schöpferische Individu­
um. Rousseaus Name steht repräsentativ für die maßgeblichen Tendenzen 
der spätaufklärerischen und vorromantischen Kultur: für die Freisetzung 
des individuellen Gefühls, die Autorisierung des Individuums, das Auf­
begehren gegen die Konventionen der ständischen und der bürgerlichen 
Gesellschaft und gegen die Restriktionen politischer Systeme. Auf die frühe 
Romantik wirkt er nachhaltig, wenn auch eher indirekt, vor allem durch 
die Vermittlung Herders und Goethes. Das Verhältnis der konservativen 
Vertreter der Romantik zu Rousseau ist gebrochen, da er zu Recht als Weg­
bereiter der französischen Revolution gilt.
Prägend für die Romantik ist nicht zuletzt die Abwendung von der klassi­
zistischen Ästhetik und Poetik. Diese setzt schon um 1750 ein. Insbeson­
dere die englische Literatur illustriert aus der Sicht der Anhänger einer anti­
klassischen Ästhetik beispielhaft, wie eine von natürlichen Leidenschaften 
geprägte, ursprüngliche Poesie aussieht. Die bürgerliche Kultur der Emp­
findsamkeit, welche die englische Romanliteratur dieser Zeit stark beein­
flusst, wird in ganz Europa als kompatibel mit den neuen Ideen begrüßt. 
Die Genieästhetik findet einen wichtigen Wegbereiter in Shaftesbury 
(1671-1713; vgl. den Essay on Original Genius and its Various Modes of 
Exertion in Philosophy and the Fine Arts) und in Robert Wood (1 769- 
1775), der in seinem Essay on the Original Genius of Homer die geniale 
Natur Homers gegen die an traditionellen Mustern orientiert Dichtung Ver­
gils ausspielt. Shaftesbury prägt zudem die Formel vom poetischen Genius 
als einem Second Maker, einem zweiten Schöpfer, die von der Genieästhe­
tik und deren romantischen Nachfolgern vielfach aufgegriffen und bekräf­
tigt wird. Auch Edward Young (1683-1765) beeinflusst maßgeblich die 
Ideenwelt der Folgegenerationen durch seine Night Thoughts (1741/43) 
und die Conjectures on Original Composition (1759). Eine epoche­
machende Fälschung sind die Fragments ofAncient Poetry (1 760), deren 
Verfasser und Held Ossian von dem schottischen Dichter James McPher- 
son (1736-1796) erfunden wurde. Melancholie, Leidenschaft, düstere At­
mosphäre und die vorgebliche Natürlichkeit des poetischen Ausdrucks 
machen die Dichtung Ossians zum wichtigen Vorbild. Der Schauerroman 
der Romantik bedient sich der Gothic Novel als Muster. Gattungskonstitu­
tiv für dieses Romangenre sind vor allem inhaltliche Elemente: Verbrechen 
und Liebe, eine nächtliche Atmosphäre, Schauplätze wie Burg und Kloster, 
die Situierung im Mittelalter oder doch in früherer Zeit, entfesselte Leiden­
schaften und Gewalttaten aus Passion. Tieck, Hoffmann, Kleist und Heine 
greifen Elemente des „gothischen" Genres auf und assimilieren sie ihren 
eigenen poetischen Intentionen. Walter Scott (1771-1832), als Hauptver­
treter des Genres historischer Roman zugleich ein wichtiger Repräsentant 
der englischen Romantik, ist ebenfalls durch die Gothic Novel angeregt 
worden.
Johann Gottfried Herder (1744-1803) zufolge wurzelte die Dichtung in 
der Natur - die Kunstpoesie späterer Zeiten in der Naturpoesie und die 
Kunst des individuellen Dichters in seiner eigenen Natur. Im Journal mei­
ner Reise im Jahre 1769 setzt er sich mit der rationalistischen Kultur seines 
Zeitalters kritisch auseinander. Herder vor allem erschließt den Roman­
tikern die antiklassizistischen Autoren, die als romantisch apostrophiert 
werden, insbesondere Shakespeare und Cervantes. Seine Ideen zur Philo­
sophie der Geschichte der Menschheit (1784-1791) geben einem neuen 
Geschichtsverständnis Ausdruck, demzufolge sich historische Prozesse or- 
ganologisch als Wachstums- und Verfallsprozesse beschreiben lassen. Das 
neu erwachte, bei Herder leitende Interesse an der Individualität differenter 
Völker und ihrer Kulturen motiviert eine neuartige Hinwendung zur Ver­
gangenheit. Johann Georg Hamanns (1730-1788) Interesse gilt durchgän­
gig dem Individuellen als einem Nicht-Ordnungskonformen. Entsprechend 
eigenwillig ist sein Schreibgestus. Seine Kritik gilt der rationalistischen 
Philosophie und Theologie, die nach seiner Überzeugung einem sinnen­
feindlichen und destruktiven Abstraktionsprozess zuarbeiten und damit 
den Menschen der Natur, seinem eigenen Wesen und Gott entfremden. 
Die Natur ist laut Hamann ein göttliches Medium von Offenbarungen, die 
der Verstand allein gar nicht ermisst, da sie sich an den ganzen Menschen, 
insbesondere an dessen Sinne, wenden. Hamann bahnt den Weg für ein 
romantisches Naturverständnis und legt das Fundament für romantische 
Konzepte einer ursprünglicheren, zugleich bild- und ausdruckshaften poe­
tischen Sprache.
Der Pietismus ist eine protestantische Bewegung im Zeichen des Aufbe­
gehrens gegen die kirchliche Orthodoxie. Gegen deren Lehren wird das 
subjektive religiöse Empfinden ins Feld geführt. Daraus resultiert ein allge­
meines Interesse an innerseelischen Prozessen und an Formen subjektiver 
Selbstmitteilung. An Bedeutung gewinnen Textformen, welche die Darstel­
lung von persönlichem Erleben und Empfinden ermöglichen - wie Briefe 
und Tagebücher, Bekenntnisschriften und Autobiographien. Vor allem in 
der Idee der Introspektion, der Rückwendung auf sich selbst, liegt eine 
wichtige Erbschaft für die Romantik.
Von 1783 bis 1793 gibt Karl Philipp Moritz eine Zeitschrift heraus, wel­
che die Interessen seiner Zeit am menschlichen Inneren widerspiegelt und 
zu den Gründungsdokumenten der empirischen Psychologie gehört: Gno- 
thi sauton oder Magazin zur Erfahrungsseelenkunde. Damit leistet er einen 
maßgeblichen Beitrag zur Begründung der Psychologie als autonomer Dis­
ziplin. Thematisch umfasst das Spektrum an Beiträgen Studien über Spiel­
formen des Wahnsinns, fixe Ideen sowie pathologische und kriminelle Ver­
haltensweisen, aber auch über moderatere Abweichungen von normalem 
Verhalten.
5. Philosophie des Idealismus und der Romantik
Die Literatur der Romantik ist durch ihre fruchtbare Beziehung zur zeitge­
nössischen Philosophie geprägt. Ihre Neigung zur Auseinandersetzung mit 
philosophischen Fragen schlägt sich allerdings nicht in Systementwürfen, 
sondern-in Essays und Fragmenten nieder, abgestimmt auf die Idee einer 
jedes gedankliche System sprengenden, Dynamik und Entwicklungsfähig­
keit. Im Zentrum der im engeren Sinn romantischen Philosophie steht die 
Frage nach dem „Absoluten", das auch als der „Geist" oder das „Sein" 
apostrophiert wird - also nach einem Urgrund aller seienden Dinge, in 
welchem sie trotz ihrer Ausdifferenzierung vereinigt sind und bei aller 
Gegensätzlichkeit doch Zusammenwirken. Natur und Geschichte werden 
als sich offenbarende Manifestationen dieses Absoluten betrachtet, das sich 
einem leitenden Theorem zufolge in der Erscheinungswelt stets nur zei- 
chenhaft mitteilt. Die sinnlich wahrnehmbaren Erscheinungen gelten so 
primär als Repräsentationen des Absoluten. Hierin wiederum gründet das 
Interesse des romantischen Denkens an Konzepten und Theorien des Sym­
bolischen,_des Allegorischen und der Metapher, aber auch an der Reprä­
sentationsform der Spiegelung.
Kants Kritik der reinen Vernunft von 1781 (zweite überarb. Aufl.: 1787) 
vollzieht nach eigenem Selbstverständnis eine Kopernikanische Wende in 
4 der Erkenntnistheorie. Er bricht mit der tradierten Vorstellung, Erkenntnis 
bestehe darin, die Begriffe des Geistes nach den Gegenständen auszurich­
ten, und kehrt das Bedingungsverhältnis - zunächst hypothetisch - um: 
Zwischen den Gegenständen der Erfahrung und den Begriffen des erken­
nenden Subjekts von diesen Gegenständen sei deshalb eine Korrespon­
denz möglich, weil sich die Gegenstände nach den Begriffen richten. 
Raum und Zeit sind apriorische Anschauungsformen des Subjekts. Und so 
kommt die Frage nach den Möglichkeitsbedingungen von Erkenntnis mit 
der Frage nach den Möglichkeitsbedingungen der Gegenstände selbst zur 
Deckung. Kant nennt seinen Reflexionsprozess transzendental, weil er 
über die Sphäre der Erkenntnisobjekte hinausgreifend nach deren Bedin­
gungsgründen fragt. Eine Folge seines Erkenntniskonzepts ist die radikale 
Trennung zwischen der Erscheinungswelt und einem unerkennbar bleiben­
den Ding an sich. Alle in der Erfahrungswelt ausgemachten Gesetze gelten 
nur in Bezug auf das erkennende Subjekt. Kants Erkenntnistheorie ist 
gleichwohl nicht relativistisch und subjektivistisch. Denn er unterstellt, 
dass die Erkenntnisstrukturen in allen Individuen analog sind.
Fichtes Idealismus - erstmals vorgestellt in der Schrift Über den Begriff 
der Wissenschaftslehre (1794), gefolgt vom Hauptwerk Grundlage der ge­
samten Wissenschaftslehre 1794/95 - setzt Kants Transzendentalphiloso­
phie radikalisierend fort und bietet dem romantischen Denken eine wichti­
ge Ausgangsbasis. Er ist primär eine Philosophie des Ichs, allerdings nicht 
des empirischen, sondern eines absoluten Ichs. An die Stelle des Gegensat­
zes von Subjekt und Objekt tritt bei Fichte dieses Ich als ein selbstreflexives 
Subjekt, welches sich selbst sowie (in einem Akt der Selbstentäußerung 
und Selbstbegrenzung) auch das „Nicht-Ich" setzt und sich seiner rm Pro­
zess philosophischer Reflexion wieder bemächtigt. Im Satz „Ich bin ich" 
kommt die Urhandlung des sich selbst setzenden Ichs zum Ausdruck. Wie 
das Nicht-Ich, so wird auch das empirische Ich durch eine ursprüngliche 
Tathandlung des absoluten Ichs hervorgebracht. Insofern entsprechen das 
Ich und die Welt (das „Nicht-Ich") einander. In der Wissenschaftslehre wird 
also in konsequenter Fortführung des idealistischen Denkansatzes alles 
Sein aus dem Bewusstsein abgeleitet. Die Außenwelt hat nur in Beziehung 
auf das absolute Ich Realität. Dieses ist seinem Wesen nach unendliche Tä­
tigkeit und bedarf der Gegenstände, um sich im Bezug auf diese zu ent­
falten. Dem romantischen Denken kommt insbesondere Fichtes Konzep­
tion der produktiven Einbildungskraft entgegen, die in seiner Philosophie 
eine tragende Rolle spielt: Sie ist das „wunderbarste" Vermögen des welt­
setzenden Ichs.
Die Frühromantiker greifen Fichtes Ideen schnell auf. Friedrich Schlegel 
stimmt ihnen schon deshalb nachdrücklich zu, weil Fichte nach seiner 
Deutung die Setzung der Welt als einen Schöpfungsakt analog zum künst­
lerischen Schöpfungsprozess konzipiert. „Der Idealismus betrachtet die 
Natur wie ein Kunstwerk, wie ein Gedicht. Der Mensch dichtet gleichsam 
die Welt, nur weiß er es nicht gleich" (FS XII, 105). Fichte selbst ist jedoch 
an ästhetischen Fragen wenig interessiert. Darum nehmen die Romantiker 
seine Ideen zwar zur Ausgangsbasis und assimilieren sie ihren eigenen 
ästhetischen Interessen, jedoch nicht ohne-bald eine gewisse Unduldsam­
keit gegenüber dem Systemphilosophen spüren zu lassen.
Novalis hat sich mit Fichte in besonders gründlicher und zugleich selb­
ständiger Weise auseinandergesetzt. Er transformiert Fichtes Philosophie in 
einen „magischen ldealism[us]" (vgl. u.a. N III, 385) und bezeichnet die 
„Kunst, die Sinnenwelt willkührlich zu gebrauchen" als „Magie" (N II, 
546). Gleichzeitig artikulieren sich aber auch Zweifel an der Allmacht des 
Fichteschen Ichs (N II, 107: „Hat Fichte nicht zu willkührlich alles ins Ich 
hineingelegt?"). So sagt Novalis sich 1797 von Fichte los, nicht ohne die 
von dessen Denken ausgehende Verführung zu betonen. Das Denken des 
Holländers Frans Hemsterhuis (1721-1790) wird ihm zur Kontraindikation. 
Hier wird die dichterische Einbildungskraft als ein Medium höherer Er­
kenntnis und die dichterische Sprache als göttliche Offenbarung betrachtet. 
Imagination und Dichtung erschließen eine den Alltagssinnen unzugäng­
liche höhere Welt. Novalis teilt mit Hemsterhuis die Idee, die einseitige 
Rationalität müsse überwunden werden. Es gelte, den Weg von der philo­
sophischen Abstraktion zurück in die Konkretion, von der Eiswüste der rei­
nen Vernunft ins bunte Land der Sinne zu finden. Das dichterische Wort er­
schließt nach seiner Überzeugung die Geheimnisse der Welt. An der Idee 
einer Hervorbringung der Welt durch den Gedanken hält er dabei stets 
fest.
Ein so zentraler wie vieldiskutierter philosophischer Text aus dem Um­
feld der Frühromantik ist das sogenannte Älteste Systemprogramm des Ide­
alismus, ein fragmentarischer Text aus dem Nachlass Hegels, der 1917 erst­
mals von Franz Rosenzweig veröffentlicht wurde. Er enthält den Entwurf zu 
einem philosophischen System. Das auf 1796 oder die ersten Monate des 
Jahres 1797 zu datierende Blatt stammt zwar von Hegels Hand, doch seine 
Verfasserschaft ist ungeklärt; manche Interpreten hielten es für die Abschrift 
eines Textes von Schelling oder Hölderlin. In der Grundargumentation 
steht das Systemprogramm Schiller nahe. Dieser hatte in den Briefen über 
die ästhetische Erziehung des Menschen (1795) die utopische Konzeption 
einer versöhnten idealen Gesellschaftsordnung umrissen und die Dichtung 
als deren Wegbereiterin verstanden, indem er zugleich die Autonomie des 
Ästhetischen betonte. Das Systemprogramm ist zudem durch die republi­
kanischen Ideen der Französischen Revolution geprägt und weist einen ra­
dikal staatskritischen, ja anarchischen Zug auf. Ich und Natur, Geschichte 
und Gesellschaft werden als virtuelle Einheit gedacht. Tragend ist die Idee 
der Zweckfreiheit, die aus Kants Ästhetik übernommen wird, wo sie das 
. Schöne charakterisiert, das als autonome Schöpfung vermittelnd zwischen 
allen ansonsten disparaten und widerstreitenden Teilinteressen wirkt. Die 
■ Konzeption dieser Einheit von Natur und Ich, Subjekt und Objekt, die im
Zeichen der Schönheitsidee proklamiert wird, versteht sich als Korrektiv 
zur gegenwärtigen Welt, die zerrissen und unglücklich ist.
Schelling setzt in seinen naturphilosophischen Frühschriften den Denk­
ansatz des Ältesten Systemprogramms fort. Er postuliert ein „Ureines" als 
die erste und grundlegende Einheit allen Seins: ein absolutes Ich als den 
Ausgangspunkt einer Entwicklung hin zum absoluten Geist. In der Natur 
sieht er das Medium dieses Entwicklungsvorgangs: eine Gesamtheit von 
• Symbolen des Geistes, in denen dieser sich zu erkennen hätte. Das um die 
Mitte der 1790er Jahre entstehende Schellingsche System des transzenden­
talen Idealismus statuiert die Einheit von Natur und Geist und versteht sich 
daher als Identitätsphilosophie. Die 1797 erschienene Einleitung zu den 
Ideen zu einer Philosophie der Natur umreißt einen identitätsphilosophi­
schen Naturbegriff. In kritischer Auseinandersetzung mit der Philosophie 
Kants stellt Schellings naturphilosophische Reflexion die Polarität von 
Natur und Geist in ihren Mittelpunkt und versucht, deren Vermittlung über 
den Begriff des Absoluten zu denken. Schelling orientiert sich dabei an 
Leibniz, Spinoza und Giordano Bruno sowie an Friedrich Heinrich Jacobis 
Schrift Über die Lehre des Spinoza in Briefen an Moses Mendelssohn 
(1785). Natur und Geist sind nach Schelling allenfalls äußerlich geschie­
den, bleiben jedoch dialektisch aufeinander bezogen und bilden daher 
eine innere Einheit. Die schöpferische Kraft der Natur bezeichnet Schelling 
als natura naturans, die Erscheinungswelt als natura naturata; er will beide 
dabei aber als Einheit verstanden wissen. Schelling verknüpft letztlich vor­
moderne Vorstellungen über eine zeichenhafte Natur mit neueren ge­
schichtsphilosophischen Spekulationen. Schon in den 90er Jahren wird er 
zum leitenden Vertreter der deutschen Naturphilosophie./Auf die literari­
schen Vertreter der Frühromantik wirkt er vor allem mit seiner Konzeption 
einer „Weltseele" anregend, eines organisierenden und totalisierenden 
Prinzips, in dem alle Gegensätze von Natur und Geschichte, Materie und 
Geist aufgehoben sind. Natur und Kunst werden als analog betrachtet. 






verstehen. Den produktiven Künstler erfasst eine schaffende Kraft, die 
Schelling auch als „werktätige Wissenschaft" charakterisiert, und die dem 
Produzierenden das Unendliche in die Endlichkeit des einzelnen Werks 
übersetzen lässt. Zeitweilig stellt Schelling die künstlerische Tätigkeit über 
alle anderen Aktivitäten. Im Spätwerk allerdings stehen die Beziehungen 
zwischen Denken und Glauben im Vordergrund.
Vor allem unter dem Einfluss Schellings entwickelt die romantische Na­
turphilosophie die Vorstellung, ein ursprünglich Absolutes habe sich in 
Natur und Geschichte ausdifferenziert. Natur und Geschichte bilden 
immer noch einen inneren Zusammenhang. Sie stehen ebenso in einer 
Analogiebeziehung wie Mikro- und Makrokosmos, Mensch und Naturgan­
zes. Geschichte ist zum einen Entfernung von den Ursprüngen, zum ande­
ren aber auch die Voraussetzung einer möglichen Rückkehr zu diesen auf 
einer höheren Stufe der Reflexion. Die Vertreter der literarischen Romantik 
teilen mit Schelling das Bedürfnis, den Dualismus von Geist und Materie 
zu überwinden. Dabei erproben sie verschiedene Ansätze. A. W. Schlegel 
begründet in seiner Kunstlehre (1801/02) die Möglichkeit eines Rück­
schlusses vom Erscheinenden auf Geistiges und umgekehrt mit deren ur­
sprünglichen Einheit. Da die intuitiv vorausgesetzte Einheit von Geist und 
Materie vergessen worden ist, gilt es ihm als vorrangige Aufgabe der Dicht­
kunst, durch sprachliche Synthesen von Körperlichem und Geistigem an 
deren innere Wesensverwandtschaft zu erinnern.
Über Fichtes abstrakte Erörterungen der Beziehung zwischen Ich und 
Nicht-Ich und über Schellings Modellierung der Beziehung zwischen 
Natur und Geist hinausgehend, entwirft Hegel eine Theorie der Geschich­
te. Er versteht diese als Entwicklungsgang des Geistes, in dessen Verlauf 
dieser sich entfaltet und zu sich selbst kommt. Hegels Philosophie steht 
dem romantischen Diskurs nahe, doch es bestehen auch Spannungen, 
schon weil Hegels Denken auf eine umfassende Systematik angelegt ist. 
Differenzen zu den Romantikern ergeben sich zumal aus seiner Einschät­
zung der Rolle der Kunst im Gesamtzusammenhang der Geschichte. Denn 
zum einen interessiert er sich (anders als etwa Schelling) nicht für die Pro­
duktion von Kunst, sondern nur für die fertigen Werke, zum anderen ord­
net er die Kunst dem begrifflichen Denken unter. Sie leistet zwar einen Bei­
trag zur Wahrheitsfindung, tut dies aber in Bildern, welche in Begriffe erst 
noch aufgelöst werden müssen. Die Philosophie der Kunst ist nicht die 
höchste Philosophie; die Offenbarungen der Kunst sind nicht die höchsten 
Offenbarungen. Hegel integriert Kunst und Kunstwerke in ein systemati­
sches Ganzes, 'verortet' sie damit funktional und historisch. Schon dies 
widerstrebt der romantischen Tendenz zur Entgrenzung der ästhetischen 
Aktivität. -
Schopenhauers philosophisches Hauptwerk Die Welt als Wille und Vor­
stellung (Erster Band: 1819, Zweiter Band 1844) beschreibt die Welt als 
Vorstellung des Ichs; der erste Satz statuiert: „Die Welt ist meine Vorstel­
lung". Alle Dinge sind dem Menschen nur als Erscheinungen gegeben. Das 
Wesen der Dinge ist von außen nicht zu erfassen; hier ist nichts greifbar als 
Bilder und Namen. Eine Möglichkeit, dem Wesen der Welt beizukommen, 
besteht in der Rückwendung auf sich selbst. Schopenhauer betrachtet das 
Bewusstsein als bloße Oberfläche des menschlichen Wesens. Diese Ober­
fläche allein pflegt der Mensch zu kennen, obwohl die eigentlichen An­
triebskräfte für sein Leben und Handeln, ja selbst für sein Denken und 
seine angeblich nach logischen Gesetzen zustande kommenden Urteile 
ganz woanders liegen: im unzugänglichen Innern, im Willen. Der Wille, 
der zunächst einmal Wille zum Leben ist, liegt allen unseren Vorstellungen 
zugrunde. Zum Reich der Vorstellungen, des bloß oberflächlichen Scheins, 
gehört auch die Individualität. Das Individuum ist die Erscheinungsform 
des Willens in Raum und Zeit - mehr nicht. Alles irdische Leben ist für 
Schopenhauer primär leidvoll. Die durch die Kunst ermöglichte Kontem­
plation der Ideen bedeutet Erlösung von diesen Leiden. Die Kunst stellt das 
Leben aus der Distanz ästhetischer Überformung dar und ist Ausdruck der 
Verweigerung ihm gegenüber. Schopenhauer begreift vor allem die Tragö­
die explizit als Auseinandersetzung mit Kontingenz. Alle Kunst nährt die 
Sehnsucht nach dem Tod, vor allem die Musik als die höchste Kunst.
6. Romantische Naturwissenschaft und Psychologie
In den Naturwissenschaften hatte sich im Zeitalter des Rationalismus eine 
atomistische und mechanistische Betrachtung natürlicher Phänomene 
durchgesetzt; vor allem Newtons Mechanik prägte den wissenschaftlichen 
Diskurs nachhaltig. Sowohl die Gegenstände naturwissenschaftlicher Er­
kenntnis als auch die Wissenschaften selbst werden in Elemente und Funk­
tionsteile zerlegt, deren Zusammenspiel als Mechanismus erscheint. Bis in 
die späteren Jahrzehnte des 18.Jahrhunderts hinein dominiert dieses physi­
kalische Paradigma in der Naturwissenschaft wie in der Anthropologie. Die 
für Erkenntnistheorie, Psychologie und Ästhetik grundlegende Vermögens­
lehre zeigt insofern seinen Einfluss, als sie den Menschen als Kräftebündel 
deutet. Wie materiell-physikalische Objekte, so wird auch die Psyche in 
Teile und Funktionen zerjegt und auf die Gesetzmäßigkeiten ihrer Funk­
tionsteile hin analysiert. Mit dem Ende des 18Jahrhunderts vollzieht sich 
eine Wende hin zum ganzheitlichen Denken. Philosophen, Naturforscher 
und Anthropologen bemühen sich nun darum, Materie und Geist als le­
bendige Einheit zu begreifen. Der Organismus avanciert zum Modell, das 
herangezogen wird, um natürliche und seelische Prozesse zu erklären. Zu­
gleich werden auch nicht-animalische Bereiche der Natur sowie kulturelle 
Realitäten wie Sprache und Kunst organologisch interpretiert. Historische 
Prozesse werden nun ebenfalls in Anlehnung an Modelle beschrieben, 
welche der Biologie oder einer holistisch konzipierten Chemie entstam­
men. Parallel zu diesem Paradigmenwechsel und in engem Zusammen­
hang mit ihm kommt es zu revolutionären naturwissenschaftlichen Ent­
deckungen, und man formuliert neue Thesen über universale Funktionszu­
sammenhänge in der Natur. Sauerstoff und Elektrizität sind die wohl 
wichtigsten physikalischen Entdeckungen des 18.Jahrhunderts. Beide sti­
mulieren die Zuversicht, das Ganze der Natur stehe unter einem einheit­
lichen Gesetz. Das Konzept einer Natur, in der Gegensätzliches dialektisch 
interagiert und in der sich eine kontinuierliche Entwicklung von Niederem 
zum Höheren vollzieht, sowie insbesondere die Idee vom Menschen als 
einem mikrokosmischen Abbild des Makrokosmos und als Wirkungs-
Zentrum natürlicher Kräfte bestimmen die romantische Medizin, Anthropo­
logie und Naturspekulation. Von nachhaltigem Einfluss ist das 1796 in 
deutscher Übersetzung erschienene System der Heilkunde des schotti­
schen Arztes John Brown. Hier wird der menschliche Organismus mit Hilfe 
eines Polaritätsmodells beschrieben. Krankheiten erscheinen als Folgen 
von Störungen im inneren Haushalt des Organismus. Bahnbrechend ist vor 
allem, dass hier die Nerven als mittlere Instanz zwischen Geist und Körper 
erstmals im Zentrum des medizinisch-organologischen Interesses stehen. 
Novalis greift Browns Anregung auf und sieht nicht nur die Krankheiten 
des Körpers, sondern auch die der Seele als Folge nervliche Störungen an, 
wie sie im Prozess der Höherentwicklung entstehen. Der Dichter in seiner 
asthenischen Verfasstheit drückt den Entfremdungszustand seines Zeitalters 
aus. Ähnlich geht auch Schelling von der in ihren Grundzügen noch me­
chanistischen Naturlehre John Browns aus, transformiert sie und integriert 
Kernideen in seine Abhandlung Von der Weltseele (1798), wo sie zu einer 
dialektischen Theorie der Weltgeschichte ausgeweitet sind. Auch Galvanis 
Entdeckungen elektrischer und magnetischer Phänomene in der organl· 
sehen Welt scheinen zu beweisen, dass zwischen belebter und unbelebter 
Natur kein Abgrund liegt, sondern beide einheitlichen Gesetzen unterste­
hen. Dies wiederum legt die Übertragung organologischer Vorstellungen 
auf die anorganische Natur nahe.
Im Kontext der romantischen Ansätze, Natur und Geist als Einheit zu 
denken, spielt der Magnetismus eine besonders anregende Rolle. Nach­
dem Galvani die sogenannte „tierische Elektrizität" entdeckt hatte und der 
Zusammenhang zwischen magnetischen und elektrischen Phänomenen 
bekannt geworden war, schien man den universalen Schlüssel zur anorga­
nischen und animalischen Welt in der Hand zu halten. Nicht allein, dass 
Ritter und Schelling die Lehren Galvanis aufgreifen und sie in umfassende 
naturphilosophische Konzepte integrieren, auch in der Medizin, der Psy­
chologie und der paramedizinischen Heilpraxis macht der sogenannte tie­
rische Magnetismus Epoche. Als magnetisch gedeutet werden vor allem 
psychosomatische Prozesse, bei welchen Psychisches und Körperliches 
sich als Funktionszusammenhang darstellen. Darüber hinaus scheint den 
Verfechtern der magnetistischen Lehren die seelisch-körperliche Existenz 
des Einzelmenschen durch magnetische Rapporte mit dem Ganzen der 
Natur verbunden zu sein; die besondere Sensitivität mancher Personen für 
unsichtbare, ferne, vergangene oder künftige Gegebenheiten gilt als Indiz 
hierfür. Das Interesse am sogenannten animalischen Magnetismus stimu­
liert die experimentelle Erforschung und spekulative Deutung von Traum­
erlebnissen, von Spielformen des Somnambulismus und von hypnotischen 
Praktiken. Franz Anton Mesmer ist der bedeutendste Vertreter magnetisti- 
scher Thesen, die nach ihm auch „Mesmerismus" genannt werden. Er be­
hauptet die Allgegenwart von Kräften, die das Weltall regieren und sich in 
der Seele des Menschen bündeln können. In ihren Grundzügen besagt 
Mesmers Lehre, dass ein feines physikalisches Fluidum das Universum 
durchströmt und eine Verbindung der Menschen untereinander sowie mit 
den Planeten stiftet. Durch eine ungleiche Verteilung dieses Fluidums 
im Körper werden Krankheiten hervorgerufen, die entsprechend durch 
Wiederherstellung des Gleichgewichts zu heilen sind. Viele Anhänger der 
magnetistisch-mesmeristischen Lehre sind davon überzeugt, dass sich in 
Traum- und Wahn-Erlebnissen sowie in Zuständen des Somnambulismus 
und unter Hypnose die Verbindung zwischen unbewussten Regungen der 
Seele und überindividuellen Kräften bekunde. Auch und gerade hier sucht 
man nach Indizien für einen inneren Zusammenhang zwischen dem ein­
zelnen Menschen und einer als ganzheitlich konzipierten, durchseelten 
Natur. Diverse Magnetiseure erzeugen künstlich Zustände des Somnambu­
lismus und versuchen in Kontakt zum Unbewussten zu treten. Auch wenn 
diese Praktiken rückblickend oft abenteuerlich erscheinen, können sie 
doch als erste systematische Erkundung seelischer Tiefenschichten gelten. 
Medizinische und paramedizinische Praktiken, Anthropologie, Naturphilo­
sophie und Psychologie beeinflussen und durchdringen sich wechselseitig. 
Die mesmeristische Naturphilosophie steht Schellings spekulativem System 
nahe; der Magnetismus wird zum zentralen Thema in Schuberts Ansichten 
von der Nachtseite der Naturwissenschaft (1808). Auch literarisch findet er 
großen Widerhall.
Zu den wichtigsten Zeugnissen romantischer Naturphilosophie gehören 
die Schriften Gotthilf Heinrich Schuberts, so die erwähnten Ansichten von 
der Nachtseite der Naturwissenschaft (1808) und die Symbolik des Traums 
(1814). Zu nennen sind ferner Franz von Baader: Beyträge zur Elementar- 
Physiologie (1797), Carl August Eschenmayer: Säze (sic) aus der Natur- 
Metaphysik auf chemische und medicinische Gegenstände angewandt 
(1797), Johann Wilhelm Ritter: Beweis, dass ein beständiger Galvanismus 
den Lebensprozess in dem Thierreich begleite (1798), Lorenz Oken: Abriß 
des Systems der Biologie (1805), H(e)inrieh (Henrik) Steffens: Grundzüge 
der philosophischen Naturwissenschaft (1806), Carl Gustav Carus: Grund­
züge allgemeiner Naturbetrachtung (1823).
Wo der Verstand nicht Herr im Seelenhaushalt ist, gewinnen irrationale 
Kräfte leicht die Macht über rationale, und das Unbewusste wird zum 
möglichen Impulsgeber. Anthropologie und Ästhetik wenden sich diesem 
Themenfeld zu. Traum, Wahn und Somnambulismus erscheinen als Zu­
stände, in denen sich das Unbewusste vorzugsweise manifestiert. Da die 
Seele nicht als statischer, sondern als sich dynamischer Funktionskomplex 
verstanden wird, konzentriert sich das Interesse der Romantik zudem auf 
individualgenetische Prozesse. Die Kindheit wird als Schlüsselphase be­
griffen, und zwar vor allem mit Blick auf traumatische Erfahrungen. Neben 
der Entwicklungspsychologie ist die Psychopathologie eine die Romantik 
faszinierende Disziplin: Das Abnorme und Extravagante interessiert als Ex­
tremform möglicher Seelenzustände und als Zeugnis derTransgression des 
Gewöhnlichen mehr als das Mittlere und Gewohnte. Die romantische 
Psychologie geht in der von Karl Philipp Moritz gewiesenen Richtung wei­
ter. Johann Christian Reil (1759-1813; vgl. die Rhapsodien über die An­
wendung der psychischen Kurmethode auf Geisteszerrüttungen, 1803) und 
Heinrich Jung-Stilling (1740-1817; vgl. die Theorie der Geister-Kunde, 
1808) beziehen die Lehren Mesmers ein und propagieren hypnotisch­
magnetische" Heilverfahren vor allem für seelische Störungen.
Die Natur- und Seelenlehre Gotthilf Heinrich Schuberts, dessen Ansich­
ten von der Nachtseite der Naturwissenschaft Hoffmann und andere 
Schriftsteller intensiv studieren, möchte diejenigen Bereiche des Wissens 
erschließen, welche von der an messbaren und eindeutig beweisbaren Er­
gebnissen interessierten Wissenschaft missachtet werden, insbesondere 
Traumerlebnisse und Gegenstände des Wunderglaubens. Schubert umreißt 
ein Stufenschema des Lebens, in welches der Tod als eine Stufe der Höher­
entwicklung einbezogen ist. Die Vorstellung von Tod und Nacht als den 
Zielen einer sinnvollen Entwicklung, welche zum mütterlichen Ursprung 
zurückführe, verbindet Schubert mit Novalis' Hymnen an die Nacht. 
Durch Herder und Schelling beeinflusst, betrachtet er das Sein als Einheit 
in der Mannigfaltigkeit, das Einzelne als Manifestation des Weltganzen, 
das Sinnliche als Ausdruck des Übersinnlichen. Wer sich magnetisieren 
lässt, wird der Existenz einer höheren und wahreren Welt inne. Analoges 
gilt für manche Träume. Schubert konstatiert in seiner Symbolik des Traums 
(1814) anlässlich von Bemerkungen zur prophetischen Gabe von Somnam­
bulen, diese seien tatsächlich zur Überschreitung räumlicher und zeitlicher 
Grenzen fähig. Die Symbolik des Traums ist insgesamt ebenfalls den inne­
ren Wechselwirkungen zwischen einzelner Seele und übergeordnetem na­
türlichem Zusammenhang gewidmet. Schubert geht hier davon aus, dass 
die Natur eine Totalität von „hieroglyphischen" Zeichen darstellt. Träume 
und Traumbilder bilden nach seiner Überzeugung ein Teilidiom der Natur­
sprache in Kürzeln. Damit sind Träume Texte, oft allerdings Gegen-Texte zu 
den Verlautbarungen des Ichs im Wachzustand. (Weil das Geträumte ein 
vom wachen Verhalten und Reden überdeckter Text ist, der letzterem aber 
eigentlich zugrunde liegt, spricht Schubert explizit von einem „ironischen" 
Widerspruch zwischen den Alltagsäußerungen und dem unbewussten Sub­
text.) Das Unbewusste gilt Schubert als eine poetische Instanz. Er charakte­
risiert es mit der Metapher vom „versteckte(n) Poet(en)" im menschlichen 
Innern (Symbolik des Traums). Damit statuiert er eine Analogie zwischen 
der Tätigkeit des Unbewussten und der des Dichters. Die Produktivkräfte 
des Unbewussten sind ein wichtiges Thema romantischer Poetik. Hoff­
mann greift diese Idee - wie auch Schuberts Ausdruck vom versteckten 
Poeten - auf. Im Traum sehen auch andere romantische Autoren ein Mo­
dell der imaginativen Tätigkeit. Diese allerdings sollte bewusst praktiziert 
werden.
Romantische Texte enthalten viele und oft außerordentlich kühne Traum­
visionen. Dabei ist eine Grundambivalenz zu registrieren: Einerseits scheint 
der Traum die Verbundenheit des träumenden Ichs mit dem Universum zu 
verheißen oder zu bestätigen. Vor allem vom Magnetismus inspirierte 
Traumdarstellungen suggerieren solche universale Verbundenheit. Anderer­
seits entfremdet sich gerade der Träumer von der ihn umgebenden Welt, da 
ihm selbst die Wirklichkeit in eine Traumwelt und eine Welt der wachen 
Erfahrung zerfällt. Statt sich mit der nächtlichen Seite der Welt verbunden 
zu fühlen, kann das Ich in ein wachendes und ein träumendes Teil-Ich dis­
soziieren. Auch Schuberts Zutrauen in die träumerischen Offenbarungen 
schwindet später. An der Vorstellung, dass sich die Nachtseite der Existenz 
in Träumen artikuliere, hält er zwar fest. Doch er betont nun stärker das 
Moment der Entfremdung und Selbstentfremdung, das aus der subjektiven 
Traumerfahrung resultiert.
Bedenklich durchlässig erscheint oft die Grenze zwischen sogenannten 
gesunden und pathologischen Zuständen. Hatte der Rationalismus auf 
i
einen Ausschluss des Wahns hingearbeitet, vor allem in seiner offenbaren 
Form des pathologischen Ausbruchs, so erscheint dieser nunmehr als Ex­
tremwert einer Skala, zu der auch das sogenannte normale und gesunde 
Verhalten gehört: Irrsinn und Vernunft stellen sich als Nachbarn dar. Die 
Einheit des Ichs scheint künstlich und vom Zerfall bedroht, wie sich vor 
allem beim Künstler zeigt, der den schöpferischen Kräften der dunklen 
Seelenregionen verpflichtet ist. Diverse literarischen Autoren legen es auf 
die Entdifferenzierung zwischen Normalität und Wahn an - oder doch auf 
die Relativierung der Differenz. Dieses thematische Interesse verknüpft 
sich mit der kontrastiven Charakteristik von Künstlern und Bürgern (den so­
genannten Philistern). Der sogenannte Alltagsverstand erscheint als trivial, 
die sogenannte Gesundheit als unschöpferisch und borniert, wahrend der 
Zustand des Wahns der künstlerischen Existenz entspricht. Teilweise in den 
Spuren älterer Vorstellungsmuster thematisiert die Romantik unter anderem 
kindliche Traumatisierungen als Auslöser schöpferischer und zugleich quä­
lender Phantasien, wie denn überhaupt die Kindheit das besondere Interes­
se der Psychologie auf sich zieht. Die literarischen wahnsinnigen Helden 
stehen im Zwielicht. Einerseits erschließen sich gerade ihnen höhere Di­
mensionen der Erfahrung, andererseits zerfallen sie mehr denn je mit der 
Welt und spinnen sich in ihre Eigenwelt aus Träumen, Phantasmen und Vi­
sionen ein. Nicht immer ist die synthetisierende Kraft des Ich-Bewusstseins 
groß genug, um zu verhindern, dass sich das Ich als Folge davon als ge­
spalten erfährt und mit sich selbst zerfällt. Und selbst wenn es sich selbst 
als Einheit wahrnimmt, erscheint es aus der Außenperspektive vielleicht als 
jemand anderer als der, den es selbst in sich sieht - und zerfällt als Folge 
davon noch mehr mit der sozialen Umwelt.
7. Zeit und Geschichte
Zeit und Zeitlichkeit sind Kernthemen des romantischen Diskurses. Fried­
rich Schlegel charakterisiert das eigene Zeitalter in seiner Abhandlung 
Über die Unverständlichkeit (1800) als eine Zeit der Bewegtheit und des 
Aufbruchs (FS II, 370f.). Schon für das spätere 18.Jahrhundert ist die Erfah­
rung der Verzeitlichung aller Lebensbereiche und des sich beschleunigen­
den historischen Wandels zenträl. Dies führt zur Ausbreitung der histori­
schen Disziplinen. Früh bereits wird die Beschleunigung der öffentlichen 
Lebens- und Entwicklungsprozesse in Wirtschaft, Technik und Politik mit 
Skepsis beobachtet. Ein entsprechendes Unbehagen artikuliert sich auch li­
terarisch. Im Wunderbaren morgenländischen Märchen ... Wackenroders 
(vgl. dazu Kap. V) leidet die Hauptfigur unter dem rasenden Rad der Zeit 
und sehnt sich nach Erlösung. Diese wird durch die Musik gespendet, eine 
Kunst, welche durch Organisation der ungegliederten und durch Füllung 
der 'leeren' Zeit diese aber zugleich in sich aufhebt, sie gestaltet und mit 
Sinn erfüllt.
-Historiker und Literaturwissenschaftler haben dargelegt, welch tiefgrei­
fende Konsequenzen die Zentrierung auf das Thema Zeit für die Terminolo­
gie der romantischen Epoche hatte: Wissenschaften, soziale und politische 
Theorien sind geprägt durch Begriffe, die zeitliche Veränderungskoeffizien­
ten enthalten (Koselleck 1979, 339), und der allgemeine Wortschatz des 
Deutschen nimmt viele neue Komposita aus dem Wort „Zeit" auf (Jacob 
und Wilhelm Grimm, Deutsches Wörterbuch, Bd.31, 550-584). Konzepte 
der Geschichtlichkeit, des Fortschritts und des Niedergangs sowie Bilder 
der Beschleunigung hinterlassen vielfältige Spuren. Dass Ich und Welt 
immer nur im Werden und in einem Prozess der Transformation erfahrbar 
werden, führt tendenziell zu einem tiefgreifenden Orientierungsverlust. 
Das romantische Subjekt nimmt sich nicht an einer bestimmten Position, 
sondern in einem zeitlichen Verlauf wahr, und die äußere Welt droht ihm 
durch diese Verzeitlichung ebenso zu entgleiten wie das eigene Selbst. 
Zudem steht die Erfahrung zeitlicher Wirklichkeit eher im Zeichen der Er­
innerung von Vergangenem und der Antizipation von Zukünftigem als in 
dem der Hingabe an die Gegenwart; diese ist zumindest stets von Erinne­
rungen und Antizipationen durchdrungen.
Das Grundschema des vorromantischen und romantischen Geschichts­
denkens ist triadisch: Auf eine Phase der Einheit folgt ein Zeitalter der Dis­
harmonie, auf das eines der neuerlichen Harmonie folgen soll. Die Früh­
geschichte der Menschheit wird - unter dem Einfluss roussdauistischer 
Ideen und Herderscher Konzepte - idealisiert. Die spätere Zeit und die 
Gegenwart gelten als Phasen des Abfalls vom Ursprung und der Entwick­
lung zum Negativen. Dieser Befund kann zivilisationskritisch oder auch 
politisch akzentuiert sein. Die Zukunft erscheint als Projekt, sie soll auf hö­
herer Stufe die verlorenen Ideale der Vergangenheit restituieren. Schiller 
verknüpft die triadische präromantische Geschichtskonzeption mit einer 
ästhetischen Programmatik; die Kunst antizipiert den Zustand der Erlösung 
und bereitet ihn vor, indem sie den Menschen entsprechend erzieht. Jean 
Paul erklärt diese utopistische Dimension zum entscheidenden Grundzug 
romantischer Dichtung, deutet aber auch die Uneinlösbarkeit ihrer Hoff­
nungen an: „Ist Dichten Weissagen: So ist romantisches das Ahnen einer 
größeren Zukunft, als hienieden Raum hat" OPV, 89).
Insgesamt findet die romantische Geschichtstheorie unterschiedliche 
Projektionsflächen für ihre Idealvorstellungen. Friedrich Schlegel und 
Schelling sehen wie Schiller die griechische Antike als Inbegriff des idealen 
gesellschaftlichen Zustands an. Auch für Hölderlin ist Griechenland Inbe­
griff einer vollendeten Kultur, einer Zeit der Vertrautheit zwischen Göttern 
und Menschen. Novalis stilisiert das christliche Mittelalter zum „Goldenen 
Zeitalter". Idealisierungen der Vergangenheit prägen Tiecks Leben und Tod 
der Heiligen Genoveva (1800), Novalis' Heinrich von Ofterdingen, Bren­
tanos Schauspiel Die Gründung Prags (1812), aber auch Hoffmanns Meis­
ter Martin der Küfner und seine Gesellen (1819). Eichendorff, der sich an 
Novalis orientiert, versucht, romantische und katholisch-religiöse Ideen zur 
Deckung zu bringen.
Wo die Empfindung der Zeitlichkeit alle Erfahrung begleitet, da wird 
zeitlose Gegenwärtigkeit zum Ziel·der Sehnsucht. Aber auch Momente er­
füllter Gegenwart sind aus dem Fluss der Zeit herausgehobene Momente. 
Je weniger das Leben sie zu gewähren scheint, desto reizvoller erscheint 
es, sie zu imaginieren. Ein Schlüsselbegriff der Romantik im Schnittfeld ge­
schichtsphilosophischer und ästhetisch-literarischer Diskurse ist vor diesem 
Hintergrund der Begriff des „Ereignisses". Die gleichförmig verlaufende 
Zeit wird unterbrochen, der gewöhnliche Zeitfluss wird überhöht durch 
den herausgehobenen Moment. Konstitutiv für das Ereignis ist ein Moment 
der Plötzlichkeit, des unvermittelten Heraustretens aus der Unsichtbarkeit 
und der Einzigartigkeit. Das so verstandene Ereignis steht in enger Korrela­
tion zur Idee des Erhabenen: Es bricht das Gewöhnliche auf und erinnert 
den Menschen an seine höhere Bestimmung. Wahre Natur- und Kunst-Er­
fahrungen sind ereignishaft.
Als leer empfundene Abläufe der Zeit werden durchlitten; und die Kunst 
übernimmt hier Kompensationsfunktionen, sei es, dass sie die Zeit zum 
Stillstand bringt, sei es, dass sie ihr eine eigene Ordnung gibt, sei es, dass 
sie sie durch ästhetische Strukturierung sinnvoll gestaltet und damit zur er­
füllten Zeit macht. Die Aufsätze Joseph Berglingers aus Wackenroders und 
Tiecks Phantasien über die Kunst (1799) artikulieren früh und exemplarisch 
das Leiden an der Zeit - nicht an einer bestimmten, sondern an der Zeit 
schlechthin. Romantische Helden werden oft in andere Zeitordnungen ent­
führt oder erhalten ahnungsweise Kenntnis von diesen, so das Mädchen 
Marie in Tiecks Erzählung Die Elfen. Manche Geschichten variieren das 
Märchenmotiv vom nach langen Jahren ungealtert zurückgekehrten Hel­
den. Auch die beliebte Geschichte des Bergmanns von Falun, die von 
Schubert, Hoffmann und Hebel nacherzählt wird, bietet Anlass zur Bespie­
gelung differenter Zeitordnungen.
8. Sprachkonzepte
Der menschlichen Wortsprache war seit der Antike ihre Konventionalität 
und Ferne zu den Signifikaten vorgehalten worden; das „bloße" Wort er­
reicht diesem sprachkritischen Ansatz zufolge das jeweils Bezeichnete 
nicht und hat keine Macht über dieses. Romantische Dichtung orientiert 
sich, zumal bei Novalis, im Gegenzug hierzu am Ideal magischer Sprach­
praxis: Ersehnt wird das Wort, in dem das Wesen der Dinge selbst be­
schlossen liegt und mittels dessen es beschworen werden kann. A.W. 
Schlegel charakterisiert die ersehnte Sprache, in welcher der Geist selbst 
sich offenbaren könne, als „wahre Magie, wo durch die Hilfe unbedeutend 
scheinender Zeichen die furchtbarsten Geister gebannt werden" und als 
„Handhabe für das Universum" (Berliner Vorlesungen). Eine Definition, so 
Novalis, sei „ein realer oder generierender Name", die „reale Definition" 
sei „ein Zauberwort". Programmatisch klingt auch die Notiz: Jedes Wort 
ist ein Wort der Beschwörung. Welcher Geist ruft - ein solcher erscheint" 
(N II,, 523). Novalis und Friedrich Schlegel greifen schon früh auf die Kab­
bala'zurück, um ihre ästhetischen Leitideen zu explizieren. Der Imagina­
tionsprozess wird in Analogie zu kabbalistischen Ideen magischer Evoka­
tion gedacht (vgl. FS XVIJI, 399: „Der Zweck der Kabbala ist Erschaffung 
der neuen Sprache; denn diese wird das Organ seyn, die Geister zu be­
herrschen"). Maßgeblich ist die Idee der Restitution einer magisch-evoka- 
tiven Ursprache. Auch bei Novalis-wird hieran angeknüpft, wie seine Spe­
kulation über eine „Lehre von den Signaturen" (N III, 268) andeutef und 
die Wendung von der Schrift als „Zauberey" (N III, 267) bestätigt: „Der 
Mensch spricht nicht allein - auch das Universum spricht- alles spricht - 
unendliche Sprachen" (N III, 267f.). Kabbalistische Vorstellungen werden 
auch in Hoffmanns Goldnem Topf reinszeniert, wo der Protagonist Ansel- 
mus ein geheimnisvolles Manuskript abschreiben soll, dessen ihm unver­
ständlicher Text in geheimer Korrespondenz zu seinem Leben steht. Die 
Mahnung seines Mentors Lindhorst, jeder entstellende Tintenklecks werde 
unausweichlich großes Unglück heraufbeschwören (FN, 225f.), entspricht 
der Idee einer magischen Korrespondenz zwischen Schrift und Welt, wel­
che durch Schreibfehler gestört werde.
Verschiedene Autoren vertreten die Idee vom wahrheitsgemäßen und 
offenbarenden Charakter der Metapher und bewegen sich damit in den 
Spuren Giambattista Vicos (1668-1744), der die bildhaft-ursprüngliche 
Ausdrucksweise philosophisch-anthropologisch und kulturhistorisch ge­
rechtfertigt hatte, sowie Herderscher und Hamannscher Auffassungen von 
der ursprünglichen Bildhaftigkeit sprachlicher Wendungen. Zwischen de­
ren Bilder-Sprache und der Erscheinungswelt selbst wird eine Analogie 
konstatiert. Die Natur rede, so heißt es etwa bei Friedrich Schlegel, der die 
poetische Ausdrucksweise damit auf typisch romantische Weise in einer 
anderen, auf natürliche Weise bedeutsamen figuralen Sprache zu begrün­
den sucht, „in ihrer stummen Bilderschrift eine Sprache; allein sie bedarf 
eines erkennenden Geistes, der den Schlüssel hat und zu brauchen weiß, 
der das Wort des Rätsels in dem Geheimnis der Natur zu finden versteht, 
und statt ihrer, das in ihr verhüllte innere Wort laut auszusprechen vermag, 
damit die Fülle ihrer Herrlichkeit offenbar werde" (FS IX, 30). Die These 
vom fundamental-metaphorischen Charakter aller Sprache liefert der poe- 
tologischen Metapherntheorie ein stabiles Fundament. Jedes Idiom sei, so 
die von Vico, Herder und Hamann inspirierte Überzeugung Jean Pauls, 
„ein Wörterbuch erblasseter Metaphern" (JPV, 184). Metaphorischer Ver­
mittlung bedarf einem alten theologisch-mystischen Konzept zufolge vor 
allem das Übersinnliche, das Transzendente und Göttliche. In der theo­
retischen Spekulation über die Bedingungen solcher Vermittlung besteht 
übrigens schon terminologisch kein Konsens; nahe aneinander grenzen 
wiederum die (andererseits auch oftmals programmatisch gegeneinander 
abgesetzten) Begriffe der Metapher, der Allegorie und des Symbols, ja der 
vieldeutige Begriff des „Bildes" selbst. Die alte Auffassung, dass die ur­
sprungsnahen und darum ausdrucksvolleren Sprachen sich durch einen 
hohen Grad an Bildhaftigkeit gegenüber den abstrakteren Idiomen der 
Neuzeit positiv auszeichneten, wird von der romantischen Dichtung zur 
Prämisse genommen, aber um eine Dimension erweitert: Das „endliche" 
Bild soll auf Unendliches verweisen. Das Höchste könne man, so Friedrich 
Schlegel, „eben weil es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen" (Ge­
spräch über die Poesie, 1800, FS II, 324; in einer anderen Fassung des Tex­
tes steht das Adjektiv „symbolisch", was darauf hindeutet, dass hier nicht 
mit einer festgefügten Terminologie gearbeitet wird). A. W. Schlegel bevor­
zugt entschieden den Begriff des Symbolischen: „Wie kann nun das Un­
endliche auf die Oberfläche, zur Erscheinung gebracht werden? Nur sym­
bolisch, in Bildern und Zeichen. [...] Dichten [...] ist nichts andres als ein 
ewiges Symbolisieren" (AWS I, 91).
Zur Erfassung des Wesens von Sprache, ihrer Leistungen und Unzuläng­
lichkeiten, wird diese vorzugsweise von ihren Grenzen her in den Blick ge­
nommen, also mit anderen „Sprachen" als der der Wörter verglichen. 
Dabei konstatieren die Romantiker teilweise unüberwindbare Differenzen, 
teilweise halten sie den Wörtern die nonverbalen Ausdruckszeichen aber 
auch als Muster vor. Als Vergleichsrelate bieten sich zunächst Gesten, Mie­
nen und andere als natürlich geltende Ausdrucksformen lebendiger Wesen 
an; die englische, französische und deutsche Vorromantik hatte diesen 
Weg ja bereits gewiesen. In Anknüpfung an die Aufwertung des Gestischen 
bezeichnet Friedrich Schlegel in einem Athenäumsfragment die „ganze 
Poesie" als „pantomimisch". Darüber hinaus wird die Wortkunst mit ande­
ren Künsten verglichen, vor allem mit den bildenden Künsten. Dass die 
Poesie „male", ist auch Jahrzehnte nach Lessing noch ein feststehender 
poetologischer Topos. Und Jean Paul differenziert in seiner „Vorschule" 
zwischen der „plastischen" Poesie der Griechen, also der Antike, und der 
der „Neuen", welche er „romantisch" und „musikalisch" nennt (vgl. 
§17, JPV, 71-74).
Verglichen wird die Wortsprache ferner mit den mathematischen Chif­
fren; die „Sprache" der Mathematik galt schon Franz Hemsterhuis (1721— 
1790) als vorbildhaft, weil sie gänzlich Produkt und Ausdruck des Geistes 
sei (Lettre sur l'homme et ses rapports, 1772). Die mathematischen Gegen­
stände sind identisch mit der sie ausdrückenden Formel, so wie das Zau­
berwort mit dem jeweils Benannten innerlich verbunden ist. Novalis be­
greift die Zahlen als „Erscheinungen, Repräsentationen, katexochin"; in 
den mathematischen Formeln spiegle sich die Welt selbst, und zwischen 
Mathematik und Magie bestehe ein innerer Zusammenhang. Mit seiner 
Analogisierung von Sprache und Mathematik beschreitet Novalis einen 
Sonderweg der romantischen Sprachreflexion, auch wenn sich ansatzweise 
verwandte Vorstellungen bei Ritterfinden und Friedrich Schlegel, ähnlich 
wie Novalis selbst, gern mathematische Zeichen als Kürzel in seine eige­
nen Aufzeichnungen einflicht.
Friedrich Schlegel verteidigt das Unverständliche an Texten und betrach­
tet es als Stimulation zur fortgesetzten Reflexionstätigkeit (FS II, 363-372). 
Die Reflexionsbewegung kommt Schiegel zufolge niemals an ein Ziel, es 
wird niemals eine definitive Wahrheit erreicht. Schlegels Apologie der Un­
verständlichkeit steht in Beziehung zur Idee der Autonomie des literari­
schen Werkes. Denn Unverständlichkeit bedeutet auch Unerschöpflichkeit 
des Sinnes. Indirekt ist Schlegels Votum für das „Unverständliche" auch ein 
Votum gegen die leicht konsumierbare, auf den Konsens des Publikums 
setzende und dieses in seinen Vorstellungen bestätigende Unterhaltungs­
literatur. Die Autonomie, auf welcher das romantische Kunstwerk beharrt, 
wird nicht zuletzt als Autonomie gegenüber vorgefertigten Publikumser­
wartungen konzipiert. Verständlich ist das Triviale, der künstlerische Kon­
sumartikel. Das unverständliche Kunstwerk will über den Verstehenshori­
zont der Leser hinausgelangen, um ihn zu erweitern.
Seit Herder gilt die Sprache als Ausdruck des „Volksgeistes" und Grund­
lage nationaler Kulturen. Als „Muttersprache" einzelner Menschen und 
ganzer Völker drückt sie deren Denkweisen aus und prägt ihr Wesen. Den­
noch steht die romantische Sprachreflexion vielfach im Zeichen kritischer 
Erwägungen, insbesondere des kritischen Vergleichs zwischen der konven­
tionellen, in Wissenschaft und Alltagspraxis verwendeten Wortsprache und 
„anderer", überlegener Sprachen. Diese Vergleiche bilden - in ihrer unter­
schiedlichen Akzentuierung-eine Art romantisches Leitkonzept. Ein ande­
res rekurrentes Thema ist das wechselseitige Bedingungsverhältnis zwi­
schen Sprache und Geist - und zwar sowohl in Akzentuierung der Bezie­
hung zwischen Nationalsprache und Volksgeist, als auch mit Blick auf die 
Bedeutung der Sprachbildung für das Individuum. In dem Maße, als der 
konstitutive Anteil des erfahrenden Subjekts an der Struktur der von ihm er­
fahrenen Welt und an der Bedeutung ihrer Elemente reflektiert wird, rückt 
die weltgestaltende und welterschließende Funktion der Sprache in den 
Blick.
Empirische und spekulative Vorgehensweisen durchdringen sich in der 
romantischen Sprachreflexion. Gelegentlich erhebt sich die Spekulation 
dabei weit über den Boden des empirisch Verifizierbaren. Analogien laut­
licher und graphischer Art werden als Argumentationsstütze manchmal 
selbst dann angeführt, wenn wortgeschichtliche Ableitungen unmöglich 
sind. Friedrich Rückert hält auf solcher Basis das Deutsche für die lingua 
idealis (Dissertatio philologico-philosophica de idea philologiae, 1811). 
Etymologische Studien und Theorien verbinden sich bei verschiedenen 
Autoren mit der Frage nach einer Ursprache, so bei Friedrich Schlegel, 
Georg Friedrich Creuzer, Jacob und Wilhelm Grimm, Franz Bopp, Friedrich 
Rückert, Johann Kaindl und Johann Arnold Kanne. Eine durch die idealisti­
sche Philosophie geprägte spekulative Sprachtheorie legt August Ferdinand 
Bernhardi mit seiner Sprachlehre (1801/03) vor. Sprachwissenschaftliche 
und mythologische Interessen durchdringen sich im Werk der Brüder 
Grimm. Hier ist allerdings eine Tendenz zu objektivierenden Verfahrens­
weisen zu beobachten. Johann Arnold Kannes Erste Urkunden der Ge­
schichte oder allgemeinen Mythologie (1808) stehen im Zeichen des Ana­
logiegedankens. Er will die innere Verwandtschaft der einzelnen Mitglieder 
der indogermanischen Sprachfamilie bis in die Einzelwörter hinein be­
weisen. Teilweise sind seine Etymologien recht phantastisch. Modernere 
Ansätze gelten nicht den Einzelwörtern, sondern den grammatischen Struk­
turen der verschiedenen Sprachen, die verglichen werden, um Sprachfami­
lien auszumachen. Mit romantischen Philologen wie Franz Bopp beginnt 
die Fachgeschichte der modernen vergleichenden Linguistik.
Herders spätere Schriften zur Sprache, insbesondere seine Metakritik 
(1799) zur Kantischen Kritik der reinen Vernunft (1781), in welcher er Kant 
vorwirft, die Sprachgebundenheit des Denkens außer Betracht zu lassen, 
setzen die Grundgedanken seiner Preisschrift über den Ursprung der Spra­
che (1772) fort. Sprache konstituiert die Wirklichkeit, auf welche sich der 
Mensch als Subjekt der Erfahrung bezieht, maßgeblich mit und hat insofern 
den Status einer transzendentalen Instanz im Sinne Kants. Denken und 
Sprechen sind letztlich identisch. Hamann kritisiert Herders Ursprungs­
schrift zwar scharf, da er den bloßen Versuch einer Ableitung, also einer 
„Begründung" der Sprache durch den räsonierenden Verstand als solchen 
für verfehlt hält: Sprache ist durch keine reflektierende Instanz hintergeh­
bar. In wesentlichen Punkten berührt sich sein Sprachverständnis jedoch 
mit dem Herderschen. So insistiert auch Hamann darauf, dass die vom 
Menschen erfahrene und gedachte Wirklichkeit sprachlich präformiert und 
strukturiert sei. In der sinnlich-geistigen Doppelnatur der Sprache spiegele 
und artikuliere sich die analoge Doppelnatur des Menschen. Einflussreich 
auf die romantische Sprachtheorie wirken sich auch die sprachphilosophi­
schen Konzepte des französischen llluminaten Claude de Saint-Martin 
(1743-1803) aus, der die Geschichte des Menschen, auch die seiner Spra­
che, als Geschichte des Abfalls vom göttlichen Ursprung deutet. Diesem 
verbunden blieb aber die poetische Sprache. In Zusammenhang damit be­
tont Saint-Martin die magisch-evokative Kraft des Wortes. In der Dichtung 
werden die dynamischen und kreativen Kräfte der Sprache in besonderem 
Maße manifest, und zumal die Metapher besitzt synthetisierende Macht, 
vermittelt zwischen dem Reich der Wörter und dem der Dinge.
Wilhelm von Humboldt legt das Fundament der modernen Sprachphilo­
sophie. Zu seinen Hauptwerken gehört die posthume Schrift Über die Ver­
schiedenheiten des menschlichen Sprachbaues und ihren Einfluss auf die 
geistige Entwicklung des Menschengeschlechts (1830-1835). Die Welt ist 
den sprachlichen Subjekten in den Kategorien der Sprache gegeben; in 
jeder besonderen Sprache wird Welt auf je besondere Weise in den Ge­
danken überführt. Grammatik, Morphologie, Syntax und Semantik der 
Sprache liegen der Organisation und Strukturierung aller Erfahrungsinhalte 
zugrunde, so dass auch von einer sprachlichen „Zwischenwelt" gespro­
chen werden kann, welche sich vermittelnd zwischen Erfahrungssubjekt 
und Wirklichkeit schiebt. Die jeweilige sprachliche „Weltansicht" besitzt 
apriorischen Charakter gegenüber dem einzelnen Denk- und Sprechakt. 
Wenn Humboldt von der Sprache spricht, so meint er damit kein univer­
sales Abstraktum, sondern die jeweils einzelnen Nationalsprachen. Jede 
besitzt ihre eigene innere Sprachform, die das Denken und Erleben ihrer 
jeweiligen Sprechergemeinschaft begründet. Insofern die Sprache für Hum­
boldt kein Reservoir fertiger Etiketten darstellt, sondern eine wirksame Kraft 
zur Aneignung und Strukturierung der Welt, möchte er sie nicht als Ergon 
(„Werk"), sondern als Energeia („Kraft") begriffen wissen.
Humboldts Sprachkonzept berührt sich in vielen Punkten mit dem Fried­
rich Daniel Ernst Schleiermachers (1768-1834) sowie mit den Vorstel­
lungen romantischer Sprachwissenschaftler - wie denen Jacob Grimms 
(1785-1863) und der Brüder Schlegel. Jeder Sprecher wirkt schöpferisch 
auf die benutzte Sprache ein. Schleiermacher teilt die Humboldtsche Auf­
fassung, dass die Verschiedenheit der Sprachen nicht primär eine Verschie­
denheit der Klänge, sondern eine innerliche sei, und er betont, dass keine 
Rede, ja kein einzelnes Wort je bruchlos in eine andere Sprache zu über­
setzen sei. Dem Problem der Übersetzung und der produktiv-verändern- 
den Leistung des Übersetzenden gilt das besondere Interesse des Herme- 
neutikers Schleiermacher. Texte, zumal poetische, lassen sich einer weit 
verbreiteten romantischen Überzeugung nach nie erschöpfend übersetzen.
IV. Aspekte und Geschichte der Literatur
1. Theorie
In Kants Kritik der Urteilskraft (1790) gewinnen die ästhetischen Zentralbe­
griffe des Schönen und des Erhabenen eine Schlüsselfunktion für die Ver­
mittlung zwischen der Sphäre des Subjektiven und des Objektiven. Maß­
geblich für die ästhetische Erfahrung sind weder der Verstand noch die für 
ethische Urteile zuständige reine praktische Vernunft, sondern allein die 
von diesen unabhängige autonome Urteilskraft. Sinnlichkeit und Verstand 
stimmen angesichts der ästhetischen Werkes überein. Diese Übereinstim­
mung wird als lustvoll erfahren und mündet in ein ästhetisches Urteil. 
Doch dieses letztere erhebt keinen Anspruch darauf, im wissenschaftlichen 
Sinn wahr oder im moralischen Sinn wertend zu sein. Das Theorem von 
der Autonomie des Ästhetischen besagt, dass das ästhetische Gebilde nicht 
aus außerästhetischen Bedingungs- oder Zweckzusammenhängen heraus 
erklärt werden kann. In seiner Zweckfreiheit entzieht das Kunstwerk sich 
Nützlichkeitserwägungen ebenso wie moralischen Bewertungen. Und 
daher ist das ästhetische Urteil - das Urteil über Kunst als Kunst - irreduzi­
bel auf wissenschaftliche, religiöse, philosophische, anthropologische, mo­
ralische oder politische Aussagen. Einen wichtigen Beitrag zur Autonomie­
ästhetik erbringt auch Karl Philipp Moritz mit seiner Schrift Über die bil­
dende Nachahmung des Schönen (1788). Friedrich Schiller versucht, die 
Idee ästhetischer Autonomie mit der einer ästhetisch zu vermittelnden Bil­
dung zu verbinden. Er betont die Bedeutung der Kunst für das Individuum 
und die Gemeinschaft und betrachtet sie als eine Instanz, welche äußeren 
Zwängen und Einschränkungen der Subjektivität entgegenwirke und indi­
rekt zur Freiheit erziehe. Dabei wird der schon für Kant wichtige Begriff 
des Spiels zentral.
In der Kritik der Urteilskraft verliert das Programm einer Nachahmung 
der Natur an Bedeutung. Abwertend klingen Kants Wendungen von einem 
„Mechanism der Nachahmung" (Deduktion des ästhetischen Urteils, § 32) 
und vom „mühseligsten Nachahmer" (§ 47). Eine analoge Distanz zum 
Nachahmungs-Begriff verbindet die romantischen Autoren, auch wenn sie 
hierfür unterschiedlich radikale Ausformulierungen finden. Jean Paul sucht 
in seiner Vorschule zunächst nach einem Mittelweg zwischen ästhetischen 
„Materialisten" und „Nihilisten": die ersteren ahmen nur die äußere Natur 
nach und bleiben daher bei deren geistloser Wiederholung stehen, die 
letzteren glauben, die Natur ignorieren zu können und liefern daher 
chimärische und substanzlose Scheinbilder (vgl. §§ 2-3, JP V, 31-40). 
Doch letztlich läuft die Argumentation der Vorschule darauf hinaus, dass 
der poetischer „Materialismus" in Reinform nicht einmal denkbar sei: eine 
einfache Nachahmung der Natur ist demnach schon deshalb nicht mög­
lich, weil Wahrnehmung stets zugleich Ausdeutung impliziert. Hinzu 
kommt, dass laut Jean Paul jedes Individuum Natur auf eigene Weise er­
fährt. Die Abkehr vom Programm der Naturnachahmung bedeutet nun 
nicht etwa, dass inhaltlich kein Bezug auf die außerästhetische Erfahrungs­
welt genommen werden dürfte; literarisches Schreiben versteht sich nicht 
als Erzeugung beliebiger Bilder und Ornamente, sondern es bezieht sich in 
vielfacher Weise auf Wirkliches. Aber es gibt - und insofern wird nichts 
mehr nachgeahmt - keine natürliche Ordnung der Dinge mehr, welche im 
Werk reproduziert werden müsste. Im Prozess der ästhetischen Schöpfung 
wird vielmehr eine poetische Ordnung geschaffen, die sich nicht mehr als 
bloßes Abbild einer außerpoetischen Struktur versteht.
Im Anhang zu Jean Pauls Roman Leben des Quintus Fixlein findet sich 
die Abhandlung Über die natürliche Magie der Einbildungskraft (JP IV, 
195ff.). Ihr Thema ist die Macht der Phantasie, die Wirklichkeit, so wie sie 
dem Menschen erscheint, zu prägen. Statt Erfahrung und Phantasie einan­
der gegenüberzustellen, betrachtet Jean Paul diese als zwei unterschiedli­
che Grade eines und desselben Vermögens. Derjenige, der phantasiert, ar­
beitet ebenso an der Entstehung einer („seiner") Wirklichkeit wie der, der 
sich erinnert oder etwas wahrnimmt. Unter Rückgriff auf ein vom Barock 
geschätztes Gleichnis charakterisiert Jean Paul die Wirklichkeit als ein The­
ater, als ästhetisches Konstrukt. Letztlich ist es die Einbildungskraft, die hier 
Regie führt. Wer immer die Wirklichkeit erfährt, interpretiert sie schon, 
interpretiert sie sich zurecht, arrangiert den Erfahrungsstoff entsprechend 
seinem eigenen Auffassungsvermögen, schreibt sein eigenes Szenario fürs 
Welttheater.
Inbegriff des schöpferischen, von keiner äußeren Regel gebundenen, kei­
nen externen Zwecken unterworfenen Künstlers ist das „Genie". Gerade 
der Diskurs über das Genie findet zu wesentlichen Teilen im literarisch­
poetischen Medium selbst statt; das Genie ist also als literarisches Projekt 
charakterisierbar - und es bekommt in dieser Eigenschaft einen mythischen 
Vorfahren zugeschrieben: den Rebellen, Feuerbringer und Menschen­
schöpfer Prometheus. Die seit Mitte des 18. Jahrhunderts im ästhetischen 
Diskurs an Bedeutung gewinnende Genie-Konzeption prägt auch die Poe­
tik der Romantiker. Dabei gilt das Unbewusste oft als entscheidende 
schöpferische Instanz. „[...] Schaffen bringt uns der Gottheit näher", so 
schreibt Wackenroder am 4. 12. 1792 an Tieck, und bezeichnet den Dich­
ter als Schöpfer. Schelling vertieft diesen Gedanken unter Akzentuierung 
der bewusstlosen Anteile an der künstlerischen Produktivität.
Im romantischen Denken nimmt die Reflexion über Kunst und Künste 
eine zentrale Stellung ein. Vielfach werden die einzelnen Künste ver­
glichen und in Analogiebeziehungen gesetzt. Ein besonderes Interesse gilt 
synästhetischen Phänomenen, bei welchen Töne und Klänge, Bilder und 
optische Eindrücke, Gerüche und sogar Geschmacks- und Gefühlssensatio­
nen einander ergänzen und korrespondieren oder miteinander verschmel­
zen. E.T. A. Hoffmann imaginiert synästhetische Kunstwerke (etwa in den 
Kreisleriana), und seine Metaphorik ist synästhetisch geprägt. Bei der 
Kunstkritik entliehen werden Termini wie „Nachtstück", mit dem bei Hoff­
mann eine Sammlung von Texten charakterisiert ist. Auch der Begriff „Ca­
priccio" wird für verschiedene Kunstformen verwendet. Aus Ansätzen der 
romantischen Ästhetik entwickelt sich die Idee eines Gesamtkunstwerks, in 
dem die verschiedenen Kunstformen vereinigt und zu einem integralen Ef­
fekt harmonisch aufeinander abgestimmt sind.
Geschichten über Maler und ihre Werke werden seit der Frühromantik 
zu wichtigen Anlässen der Reflexion über Kunst und Wirklichkeit, über die 
Spannung zwischen ästhetischem Ideal und Lebenspraxis, zwischen künst­
lerischer Vision und konkreter Realisierung. Tiecks Romanprotagonist Franz 
Sternbald, der in die Welt zieht, verschiedene Erfahrungsräume durchläuft 
und seine Anlage zum Künstler entfaltet, verweist auf die Notwendigkeit 
einer Auseinandersetzung des Ichs mit der Welt als Anlass der Entfaltung 
von Individualität. Hoffmanns Malerfiguren in Die Elixiere des Teufels, Die 
Jesuiterkirche in G., und Der Artushof sind hingegen einem unaufhebbaren 
Zwiespalt zwischen äußerer und innerer Welt ausgesetzt, an dem sie heil­
los zerbrechen. Sich mit der Außenwelt zu arrangieren, gelingt ihnen 
schon darum nicht, weil ihre Visionen, die Produkte ihrer künstlerischen 
Einbildungskraft, sich stets eigensinnig dazwischen schalten. Diese innere 
Welt der künstlerischen Vision ist dabei keine heimatliche Sphäre, sondern 
ein latent oder aktuell dämonisches Reich, das die Selbstentfremdung des 
Ichs bewirkt. Bei Hoffmann wird zudem die konkrete Umsetzung, die Ma­
terialisation des imaginativ geschauten Ideals in der Kunstpraxis bereits 
zum Verrat an diesem Ideal. Für Maler, Dichter und Musiker liegt ein Ab­
grund zwischen phantasierten inneren Urbildern und konkreten Werken. 
Allein das unsichtbare, nicht-gemalte Bild ist in einer paradoxen Überstei­
gerung der romantischen Ästhetik das ideale Bild, wie auch allein die nicht 
aufgeschriebene Komposition dem Verrat an der Kunst entgeht. Der durch 
seinen Namen an Wackenroders Künstlerfigur Berglinger erinnernde Maler 
Berklinger (Der Artushof) sitzt vor einer grundierten leeren Leinwand. Hier 
bringt seine Imagination die schönsten Bilder hervor. Berthold in der Jesui­
terkirche in G. verzichtet aufs Malen ganz, weil er unter der Konkurrenz 
zwischen inneren Bildern und äußeren Erscheinungen bis zum Irrsinn lei­
det. Beide weisen auf moderne Künstlerfiguren voraus, stammen aber ih­
rerseits von den Malerfiguren Wackenroders ab, bei welchem das visionär 
geschaute Bild bereits in einer Weise aufgewertet worden war, die den 
Keim der Abwertung jedes konkret realisierten Bildes in sich trug (vgl. 
Kap. V).
Hoffmann ist es auch, der das Motiv des imaginativ belebten Bildes be­
sonders schätzt, das zum Indikator einer Verselbständigung der Produkte 
der poetischen Einbildungskraft, aber auch zum Indiz dafür wird, dass 
schöpferische Phantasie und zerrüttender Wahnsinn nahe beieinander lie­
gen. Belebte Bilder und lebendige Porträts, auf der einen Seite Konkretisa- 
tionen der Idee einer autonomen und welterzeugenden Kunst, sind auf der 
anderen Seite Anlässe, die Wahrnehmbarkeit der Differenz zwischen Sein 
und ästhetischem Schein in Frage zu stellen und sie letztlich einzuebnen. 
Diese Entgrenzung ist wiederum ambig. Sie erscheint einerseits als Konse­
quenz daraus, dass die Kunst gegenüber der Wirklichkeit autonom wird. 
Andererseits erzeugt sie Desorientierung und provoziert wahnhafte Ver­
wechslungen der diversen Dimensionen des Wirklichen.
Von romantischer Malerei in Deutschland kann man erst im ersten Jahr­
zehnt des 19.Jahrhunderts sprechen. Die norddeutschen Künstler Philipp 
Otto Runge (1777-1810) und Caspar David Friedrich (1774-1840) lassen 
sich u.a. durch die skandinavische Kunst beeinflussen. Die süddeutschen 
Vertreter der Romantik, insbesondere der katholische Lukasbund, orientiert 
sich vor allem an der italienischen Kunst der Frührenaissance. Runge ver­
sucht, den romantisch-ästhetischen Kernbegriff der „Hieroglyphe" male­
risch zu konkretisieren; er arbeitet an einer neuen Sprache der Kunst, sein 
künstlerisches Interesse gilt cfer symbolischen Landschaft. Seine Vier Zeiten 
sind ornamental-figurale Kompositionen, die sich nicht mehr als mimeti­
sche Darstellungen vorgegebener Sujets betrachten lassen. Letztlich zielt er 
darauf ab, Malerei im Sinne der Idee einer autonomen Kunst aus den Fes­
seln der Mimesispoetik zu befreien.
C. D. Friedrich stellt die Landschaftsmalerei ins Zentrum seines Schaf­
fens und wertet sie ästhetisch auf. Epochemachend wirkte vor allem der 
Tetschener Altar, auf dem die Landschaftsdarstellung die konventionellen 
Altarmotive ablöst. Das Interesse an Landschaften stiftet vielfältige Verbin­
dungen zwischen Dichtern und Malern; die romantische Landschaft er­
scheint als die Einlösung des philosophischen und ästhetischen Postulats, 
Natur und Geist als Einheit zu denken. Korrespondenzen bestehen aber 
auch zwischen der malerischen und der dichterischen Evokation von Welt 
als rätselhafter Fremde. Menschenleere oder von vereinzelten kleinen 
Menschenfiguren durchstreifte Landschaften verweisen hier wie dort da­
rauf, dass der Mensch nicht Herr der Welt ist, sondern sich in Zusammen­
hänge gestellt sieht, die nicht zu durchschauen und begrifflich zu erschlie­
ßen sind. C. D. Friedrichs einsame Wanderer und Strandbesucher wirken 
vor dem Panorama der Natur manchmal wie verloren. Eine Seelandschaft 
Friedrichs wurde zunächst von Clemens Brentano und danach, unter Ver­
wendung Brentanoscher Textpassagen, von Kleist zum Anlass einer literari­
schen Auseinandersetzung mit dem Sujet des einsamen Menschen in einer 
unendlich weiten Landschaft genommen. Friedrichs Werk visualisiert nicht 
zuletzt die ästhetische Kategorie des Erhabenen; es verweist auf Erfahrun­
gen von Unermesslichem und Grenzenlosem, indem es die Suggestion 
eines entgrenzten Landschaftsraumes erzeugt. Dass in Friedrichs Tetschener 
Altar die Landschaft als solche zur Projektionsfläche religiöser Empfindung 
wird und sakrale Sujets ablöst, provozierte in der zeitgenössischen Kunst­
kritik heftige öffentliche Kontroversen. Carl Gustav Carus' Briefe über 
Landschaftsmalerei (1830, 1835) sind eine Programmschrift romantischer 
Landschaftsauffassung. Hier wird die Deutung der Natur als Ausdruck hö­
herer Offenbarungen zur leitenden Idee. Carus behandelt nicht nur male­
rische, sondern auch poetische Landschaftsdarstellungen, wie etwa den 
Beginn von Tiecks Roman Franz Sternbalds Wanderungen, ein exemplari­
sches Stück literarischer Landschaftsmalerei, das von Carus mit Gemälden 
analogisiert wird. Landschaftsdarstellungen bringen laut Carus Stimmun­
gen zum Ausdruck, welche denen des Gemüts korrespondieren. Der Land­
schaftsmaler stellt durch Bilder Inneres dar und rückt damit dem Dichter 
näher, so wie komplementär dazu die literarische Landschaftsschilderung 
sich um Effekte bemüht, die an malerische erinnern.
Geprägt ist die romantische Malerei - korrespondierend zum Programm 
ästhetischer Autoreflexion - auch dadurch, dass der Prozess des Sehens 
sich vielfach selbst thematisiert. Der Standpunkt, von dem aus sehend in 
die Welt geblickt wird, stellt sich etwa in Fensterbildern reflexiv selbst mit 
dar, manchmal sogar personifiziert durch eine Gestalt, die stellvertretend 
für den Betrachter aus diesem Fenster schaut. So wird eine individuelle 
Position markiert, welche festlegt, wie und als was die äußere Welt dem 
Ich erscheint. Diese Position ist kontingent; das Fenster ist ein letztlich be­
liebig gesetzter Rahmen. Es eröffnet als solcher einen Weltausschnitt, der 
sich von anderem Standort aus gar nicht oder anders darbieten würde. Bli­
cke aus Fenstern finden sich auch in Werken der romantischen Erzähllitera­
tur oftmals geschildert; sie symbolisieren die Schwelle zwischen Ich und 
Welt, Innen und Außen, eine Schwelle, durch deren kontingente Lokalisie­
rung sich das Ich und die Welt wechselseitig begrenzen.
Die „Sprache" der Tonkunst wird seit Wackenroder und Tieck der Poesie 
als Leitbild vorgehalten - eben weil die Musik dem Reich der Empfindun­
gen, der vorbegrifflichen und unkörperlichen inneren Regungen, näher zu 
stehen scheint als das Wort. Töne begrenzen nicht, sie entgrenzen, und 
sind daher dem Inneren, das sich keiner Begrenzung fügen möchte, eher 
adäquat als jede andere Bekundungsform. In der Frühromantik wird die 
Musik zugleich als Medium einer Offenbarung des Absoluten gedacht. In 
Wackenroders Unterscheidung von Wortsprache und Musik zeichnet sich 
dies bereits ab. Während die Sprache unausweichlich durch die Dichoto­
mie von Signifikat und Signifikant geprägt ist, trifft dies auf die Musik (an­
geblich) nicht zu; ihr Ausdruck gilt als unmittelbar. Darum scheint die mu­
sikalische Sprache universal verständlich zu sein. Tatsächlich ist die univer­
sale Musik, von der die Romantik spricht, ein Konstrukt, eine Erfindung.
Die Romantik entwickelt ihren eigenen „Mythos Musik" (Lubkoll 1995), 
der dem romantischen Bedürfnis nach Synthesen schon insofern korres­
pondiert, als er auf der Verknüpfung der Ideen einer universalen Harmonie 
mit dem Projekt intersubjektiv übertragbarer Stimmungen beruht. Tenden­
ziell wird die Musik zur höchsten Kunst deklariert. Sie scheint in ihrer un­
mittelbaren Beziehung zum menschlichen Innern einerseits, zur äußeren 
Welt andererseits, sowohl ideale Mittlerin zwischen Natur und Geist als 
auch eine absolute - unbedingt wirksame - Kunst zu sein. Schon in den 
Herzensergießungen deuten sich allerdings die inneren Brüche des roman­
tischen Musikkonzepts an, das durch den Komponisten und Kapellmeister 
Berglinger vertreten wird. E.T. A. Hoffmann verdeutlicht, wohin das ro­
mantische Konzept der Musik als einer absoluten, gegenüber allen Vermitt­
lungen widerständigen Kunst in radikaler Konsequenz führen kann: Da sie 
sich über jede Darstellung durch konventionelle und differenzierende Zei­
chen erhebt, lässt sich die Musik nicht ohne Verfremdung aufschreiben, 
das musikalische Werk nicht ohne Entstellung fixieren. Die Notation musi­
kalischer Ideen nimmt diesen ihre Spontaneität, macht sie wiederholbar 
und unterwirft sie einem externen Regelsystem: ein gleich mehrfacher Ver­
rat. Daher muss das jeweilige musikalische Ereignis einmalig bleiben. Es 
erschöpft sich mit der Versenkung des Hörenden in die Töne, und es ist in 
doppelter Hinsicht nicht kommunizierbar: Man kann musikalische Ideen 
nicht anders als durch die momentane Ausführung übermitteln, und man 
kann sich über die empfangenen Eindrücke verbal nicht verständigen. Rit­
ter Gluck, der seine musikalischen Ideen nicht (mehr) niederschreibt, 
sowie der Kapellmeister Johannes Kreisler, der sich ebenfalls weigert, seine 
Kompositionen zu fixieren, konzipieren eine Musik, die sich so weit wie ir­
gend möglich von der Bindung an physische Substrate, also an Bedingt­
heiten äußerlicher Art löst. Die Musik, welche der absoluten Kunst am 
nächsten kommt, wird gar nicht erst in die akustisch-physikalische Sphäre 
transponiert; sie ertönt nur im Innern der Figuren. Allerdings ist sie damit 
dann eben unhörbar geworden. Rat Krespel, ein anderer Hoffmannscher 
Exzentriker, zerlegt Violinen, um durch die Analyse des physikalischen 
Substrats von Musik deren Geheimnissen auf die Spur zu kommen. In der 
Erzählung Die Automate ist von maschinell erzeugter Musik die Rede - 
und von den Schwierigkeiten, diese von 'lebendigem' Gesang zu unter­
scheiden. Auch damit wird eine zentrale Aporie romantischer Musikästhe­
tik reflektiert: der Umstand, dass die Kunst, die angeblich dem mensch­
lichen Seelenleben am nächsten steht, durch unbeseelte Instrumente her­
vorgebracht wird.
Der Mythos gilt dem aufgeklärten 18.Jahrhundert als überholte Aus­
drucksform prärationalen Denkens, als Produkt eines noch kindlichen 
Geistes. Doch schon in der Aufklärung selbst setzt eine reflexive Selbstkri­
tik des Denkens ein, welche auch die Einschätzung des Mythos betrifft. 
Vereinzelt werden mythische Denkmuster in ihrer Eigenständigkeit gegen­
über dem rationalen Diskurs legitimiert. Giambattista Vico rückt die poeti­
sche Dimension des Mythischen in den Blick. In Deutschland wenden sich 
vor allem Herder und Moritz dem Mythos zu. Herder erörtert bereits das 
Bedürfnis der Gegenwart nach einer neue Mythologie. Als Reservoir für 
eine zu erneuernde mythische Vorstellungswelt verweist er in der Abhand­
lung Iduna (erschienen in den Horen, 1796) auf die Nordische Mythologie. 
Diese Anregung wird vor allem in der Zeit der napoleonischen Kriege und 
des romantischen Patriotismus aufgegriffen. Jacob Grimm bemüht sich 
Jahrzehnte später in der Deutschen Mythologie um eine wissenschaftlich­
philologische Fundierung des Herderschen Programms. Friedrich Schiller 
beklagt in Die Götter Griechenlands (1. Fassung 1788) das Verschwinden 
der alten Götter, die Entmythisierung der Welt, und schildert diese Gegen­
wart als Welt ohne Poesie. Er deutet damit ein Bedürfnis nach Rückgewin­
nung des Mythischen an, das sich auch auf Hölderlins Dichtung prägend 
auswirkt. Die Frühromantik knüpft an die von Herder und Moritz entwi­
ckelte Vorstellung einer Fortsetzung der mythopoetischen Tätigkeit an. Der 
Mythos wird als ästhetisches Phänomen mit in den Autonomiediskurs ein­
bezogen und als ein Korrektiv einseitig-rationalistischen Denkens aufge­
wertet. A. W. Schlegel nennt in den Vorlesungen über schöne Litteratur und 
Kunst die Mythologie „eine dichterische Weltansicht". Das Projekt einer 
„Mythologie der Vernunft" wird im Ältesten Systemprogramm des deut­
schen Idealismus umrissen. Der oder die Verfasser verbinden damit die 
Forderung nach einer „sinnliche(n) Religion" und einer „Neue(n) Mytholo­
gie", welche reflexiv sein soll. Mythologie und Poesie werden tendenziell 
zu Synonymen.
Explizit gefordert wird eine neue Mythologie in Friedrich Schlegels Rede 
über die Mythologie aus dem Gespräch über die Poesie (FS II, 323.) Schle­
gel beruft sich auf die Wissenschaftslehre Fichtes und auf die pantheisti­
sche Philosophie Spinozas, die er im Sinne des Idealismus umdeutet. Was 
ihm hier entgegenkommt, ist die Vorstellung einer vom Geist durchdrunge­
nen Natur; „jede schöne Mythologie" gilt ihm als „ein hieroglyphischer 
Ausdruck der umgebenden Natur in dieser Verklärung von Fantasie und 
Liebe" (FS II, 318). Er regt dazu an, im Zeichen der neuen romantischen 
Naturauffassung auch alte Mythen und Mythologeme umzudeuten und in 
die erstrebte neue Mythologie zu integrieren. Mit dem Programm einer 
neuen Mythologie geht es nicht einfach um eine Neuauflage der alten 
Mythen, sondern um eine autonome erst zu realisierende Mythenwelt, 
welche „das künstlichste aller Kunstwerke" (FS II, 312) sein sollte. Damit 
verbunden ist die - historisch nicht einlösbare Hoffnung - auf eine zu stif­
tende und im neuen Mythos ausgedrückte Vermittlung zwischen Individu­
um und Gesellschaft. Von der Mythologie wird also letztlich der entschei­
dende Beitrag zur Versöhnung der Gegensätze des Zeitalters erwartet.
Vor allem in seiner Philosophie der Kunst von 1802 fordert Schelling 
eine Rückbesinnung auf den Mythos. Als Inbegriff des Mythischen gilt ihm 
die griechische Götterwelt, aber seine Aussagen über die mythischen Ge­
stalten sind auf die Mythen anderer Völker und Kulturkreise übertragbar. 
Schelling tritt der trivialen Kritik am Mythischen als einer angeblich bloßen 
Fiktion ohne Wahrheitswert entgegen. Als das Sensorium, mittels dessen 
die Götterwelt angesehen wird, betrachtet er die Phantasie. Wichtig er­
scheint ihm die innere Kohärenz der mythischen Welt. Da das Mythische 
als eine „Totalität" konzipiert ist, soll die ganze Welt in den Prozess der 
Mythisierung einbezogen, also insbesondere die gesamte Natur mythisiert 
werden.
Das geschichtsphilosophische Denken der Romantik steht im Zeichen 
der Kontrastierung von Antike und Gegenwart. Jene gilt als erfüllte, natur­
nahe, ganzheitliche Kultur, diese als disparat, naturfern und entfremdet. 
Die Moderne hat Friedrich Schlegel zufolge ihren „Mittelpunkt" verloren. 
Diesen gilt es zu ersetzen, und eben dies soll die „Neue Mythologie" 
leisten. Anders als die antike Mythologie müsste sie der Verzeitlichung des 
Bewusstseins Rechnung tragen und die Erfahrung des Geschichtlichen in 
sich aufnehmen. Daraus folgt, dass die neue Mythologie ein unabschließ­
bares Projekt darstellt. Der Stoff der neuen Mythologie wäre demnach aus 
der Geschichte zu entnehmen, und die Frage nach einer dem adäquaten 
Form dieses Stoffs würde sich immer wieder neu stellen. Schelling erwartet 
von der neuen Mythologie letztlich eine Überwindung der Geschichte mit­
hilfe der Geschichten. Charakteristisch für die Romantik ist ein synkretisti­
scher Umgang mit antiken Mythen und christlichen Stoffen. Dadurch wer­
den letztere relativiert; sie fungieren als Teil eines Stoff-Reservoirs. Insofern 
hat der kreative Umgang mit Mythischem einen säkularisierenden Grund­
zug. Ein Beispiel für solchen Synkretismus bietet Kleists Amphitryon, da 
hier in die antike Fabel das christliche Motiv der unbefleckten Empfängnis 
hinein gewebt ist, aber auch die Verwendung christlicher Motive wie des 
Seelengewinns in einer dem Tenor nach keineswegs christlichen Elemen­
targeistergeschichte wie Fouques Undine.
Im ersten Paragraphen seiner Vorschule der Ästhetik betont Jean Paul, 
wie wenig theoretische Begriffe dem Poetischen kommensurabel seien. 
Seine Ablehnung abstrakter Dichtungs-Theorien kommt positiv formuliert 
der Forderung nach poetischer Autoreflexion gleich: Die Dichtung muss 
sich selbst bespiegeln. „Das Wesen der dichterischen Darstellung ist wie 
alles Leben nur durch eine zweite darzustellen [...]" (§ 1, JPV, 30). Schon 
wegen der Individualität ihrer Wirkungen lasse die Dichtung sich nicht auf 
allgemeine Begriffe reduzieren; entsprechend individuell sollte auch ihre 
Reflexion ausfallen. Die Idee ästhetischer Autonomie ist mit dem Projekt 
ästhetischer Selbstbespiegelung oder Autoreferenz eng verbunden: Gerade 
durch den Verweis auf sich selbst geben die Werke ja zu erkennen, dass sie 
keinen Grund außerhalb des Ästhetischen selbst besitzen und erstreben, 
autonom gegenüber dem theoretisch-begrifflichen Denken. Das Autono­
miepostulat bedingt im übrigen, dass die ästhetischen Werke vor allem auf 
das hinweisen, was sie in ihrer Eigenart als ästhetische Werke ausmacht: 
ihre Form.
Die Konzeption einer autonomen und autoreflexiven Kunst ist zwar eine 
romantische Kern- und Schlüsselidee, aber sie findet keine systematisch­
geschlossene Ausformulierung, sondern sie ist aus einer Fülle von Texten 
ablesbar. Der Terminus „Transzendentalpoesie" aus Friedrich Schlegels 
238. Athenäumsfragment ist in Analogie zu dem der „Transzendentalphilo­
sophie" gebildet. Transzendentalphilosophie im Sinne Kants ist eine Philo­
sophie, welche den Erkenntnisprozess durchgängig mit der Reflexion über 
die Möglichkeitsbedingungen von Erkenntnis verbindet. Analog dazu wäre 
Transzendentalpoesie eine Poesie, die in den Darstellungsprozess selbst 
die Reflexion über ihre eigenen und spezifischen Möglichkeitsbedingun­
gen integriert. Anders gesagt: Das transzendentalphilosophische Wissen 
weiß immer auch sich selbst. Genau diese Idee der Selbstpotenzierung 
überträgt Friedrich Schlegel von der Philosophie auf die Poesie. Er fordert 
eine reflexive und sich damit potenzierende „Poesie der Poesie" und cha­
rakterisiert damit eine Grundtendenz der romantischen Dichtung. „Es gibt 
eine Poesie, deren eins und alles das Verhältnis des Idealen und des Realen 
ist, und die also nach der Analogie der philosophischen Kunstsprache 
Transzendentalpoesie heißen müßte" (FS II, 204).
In Friedrich Schlegels Gespräch über die Poesie werden nicht nur die lei­
tenden Ideen Schlegels entwickelt, die Form des Gesprächs korrespondiert 
auch in mehr als einer Hinsicht seiner poetologischen Reflexion. Zum 
einen bewegt er sich mit der Dialogform selbst in einem Grenzbereich 
zwischen Poesie und Poetik, bietet also, je nach Perspektive, ein Beispiel 
reflexiver Poesie oder poetisch verfasster Reflexion. Zum anderen vermei­
det Schlegel durch die Dialogform die Formulierung definitiver Thesen; die 
programmatischen Ideen werden von einzelnen Figuren vertreten, relati­
vieren und bespiegeln sich durch ihren Status als Gesprächsbeiträge also 
wechselseitig. Der romantisch-poetische Reflexionsprozess hat keinen letz­
ten Grund und kein letztes Ziel; er kann an kein Ende kommen. Schlegel 
vergleicht die romantische Reflexion mit einer endlosen Reihe von Spie­
geln. Wenn sich Subjektives und Objektives (also Gegenständliches) in 
wechselseitiger Spiegelung gegenüberstehen, dann potenziert sich ihr Ver­
hältnis ins Unendliche. Die romantische Literatur entwickelt und entfaltet 
vielfache Strategien der Selbstreferentialisierung. In vielen literarischen 
Texten etwa geht es um Künstler und Dichter, ihre Erfahrungen, ihre Arbeit, 
ihre Visionen und Werke. Der poetischen Selbstreflexion dienen aber auch 
formale Experimente sowie Strategien der Chiffrierung und der Erzeugung 
von Ambiguitäten.
Friedrich Schlegel stellt den Ironiebegriff ins Zentrum seiner Poetik. 
Damit macht er im Kreis der frühromantischen Theoretiker zwar eine Aus­
nahme, doch die Erzählungen Tiecks und Hoffmanns besitzen ebenfalls 
durchaus ironische Struktur. Das Konzept der „romantischen Ironie" wird 
vor allem in Schlegels Lyceums- und Athenäums-Fragmenten umrissen. Es 
kann als selbständige Philosophie der Ironie gelten - einer „objektiven"








Ironie, welche nicht aus subjektivistischer Neigung abzuleiten ist, sondern 
eine Denkform - und zwar für Schlegel die eigentlich philosophische - 
darstellt. Für den romantischen Ironiker besteht eine grundsätzliche Span­
nung zwischen Gesagtem und Nichtgesagtem. Jede theoretische Reflexion 
und jede ästhetische Darstellung erfolgt im Bewusstsein der unaufheb­
baren Diskrepanz zwischen Artikulation und Idee. Schlegel geht in seiner 
Konzeption romantischer Ironie also weit hinaus über den traditionellen, 
rhetorischen Ironiebegriff, demzufolge eine ironische Aussage dann vor­
liegt, wenn das Gegenteil dessen gesagt wird, was gemeint ist. Er begreift 
die Ironie als Ausdrucksform unlösbarer und zugleich fruchtbarer Wider­
sprüche und charakterisiert sie daher auch als „Form des Paradoxen" (FS II, 
153). Ein ironischer Schwebezustand zwischen Begrenztem und Unbe­
grenztem konkretisiert sich vor allem in der Diskrepanz zwischen end­
lichem, sich selbst als fragmentarisch verstehendem Gebilde und dessen 
Anspruch auf unerschöpfliche Bedeutsamkeit. Ironie erinnert an die Bin­
dung des Unbegrenzten und Unbedingten ans Endliche und macht be­
wusst, dass jeder Verweis aufs Unendliche umso überzeugender ausfällt, je 
ostentativer er sich als unvollständig und beschränkt zu erkennen gibt. Karl 
Wilhelm Ferdinand Solger (1780-1819) hat Schlegels Ironiebegriff in sei­
nen Vorlesungen über Ästhetik (1819) dezidiert auf das Kunstwerk bezo­
gen: Gegenüber der Idee, die in ihm zur Erscheinung kommen solle, sei 
das Werk stets zum Scheitern verurteilt.
Damit ist die Ironie zugleich eine Kontraindikation gegen die Tendenz 
zur erstarrten Systematik in der Philosophie. Der Ironiker verzichtet auf 
feste begriffliche Orientierungen und Anhaltspunkte. In ihren extremen 
Spielformen führt diese Einstellung zum Gefühl der Bodenlosigkeit. Mit der 
romantischen Hochschätzung der ironisch-doppelbödigen Dichtung ver­
bindet sich ansatzweise die Einsicht in die latente Doppelbödigkeit und 
Uneindeutigkeit jeglicher sprachlichen Aussage. In Friedrich Schlegels 
Athenäums-Aufsatz Über die Unverständlichkeit (1800) heißt es provozie­
rend, „das Hei! der Familien und Nationen" beruhe auf der Unverständ­
lichkeit (FS II, 370). Schlegel rechtfertigt hier die Ironie als Inbegriff des 
Geistigen, als ein aktives Prinzip, das Stagnation verhindert, Feststellungen 
verhindert, Statisches wieder bewegt.
Das Denken kommt für Friedrich Schlegel niemals an ein Ziel, sondern 
steht im Zeichen endloser Progression. Auch ästhetische Gebilde sind 
„Projekte" und (mit einer paradoxal klingenden Wendung gesagt) „Frag­
mente aus der Zukunft" (FS II, 168, Athenäumsfragment 22). Ein jedes ist 
der „subjektive Keim eines werdenden Objekts" (FS II, 168) und Teil eines 
unrealisierbaren Ganzen. Texte müssen also keineswegs abbrechen, um 
Fragment zu sein; sie sind als romantische Texte schon insofern stets frag­
mentarisch, als sie über sich selbst hinaus verweisen - unter anderem auf 
das, was sie nicht sind, nicht darstellen, nicht ausdrücken, nicht einlösen 
können. Bezogen auf die Unendlichkeit nichtrealisierter Möglichkeiten ist 
auch ein abgeschlossenes Werk, wenn es in einem Prozess reflexiver 
Selbstübersteigerung auf diese verweist, von fragmentarischer Struktur und 
daher selbstironisch.
Schlegel konzipiert das Fragment in Anlehnung an die Leibnizsche Idee 
der Monade als Spiegel des Universums. Im Einzelnen soll ein Ganzes auf­
scheinen, ein Unendliches repräsentiert werden. Fragmentarisches ist für 
Schlegel daher nichts Defizitäres, sondern Inbegriff der Verheißung. Die 
fragmentarische Verfasstheit eines ästhetischen Gebildes schließt seine in­
nere Kohärenz keineswegs aus, im Gegenteil: „Ein Fragment muss gleich 
einem kleinen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz abgesondert 
und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel" (FS II, 197). Mit dem Bild des 
Igels deutet sich nicht nur die Tendenz zur inneren Abgeschlossenheit, son­
dern auch zu einer „Stachligkeit" gegenüber deutenden Zugriffen an. Ein­
zelne Fragmente stehen auch untereinander in Spannungsbeziehungen, sie 
ergeben zusammen kein abgeschlossenes Ganzes, sondern Facetten; sie 
sind polyphon und können einander auch Widerstreiten.
Friedrich Schlegel und Novalis sind von der Idee eines enzyklopädi­
schen Buches fasziniert, die sich komplementär zur Idee der Fragmentari- 
zität aller Texte verhält. Beide widmen dem Projekt der Entgrenzung des 
Buches Spekulationen, welche auf moderne literaturtheoretische Konzepte, 
insbesondere das einer universalen intertextuellen Vernetzung aller Werke, 
vorausdeuten. Musterbild des romantischen Buches ist zum einen die 
Bibel, zum anderen die Enzyklopädie als auf Totalisierung angelegte Dar­
stellung des Wissens. Dies hat tiefere Ursachen: Wie Helmut Schanze dar­
gelegt hat, ist aus romantischer Sicht das Buch die einzige feste Größe, die 
im allseits wahrgenommenen Fluss der Dinge verbleibt, um den Geist sich 
selbst darstellen zu lassen (Schanze 1994, 2). Unter dem „absoluten Buch" 
versteht Friedrich Schlegel nicht ein „einzelnes Buch im gewöhnlichen 
Sinne", sondern „ein System von Büchern" (FS II, 265), und er möchte 
dafür den Begriff der „Bibel" reservieren: „[...] gibt es ein andres Wort, um 
die Idee eines unendlichen Buchs von der gemeinen zu unterscheiden als 
Bibel, Buch schlechthin, absolutes Buch?" (FS II, 265).
2. Themen und Probleme, Gattungen und Stile
Das 18. Jahrhundert hatte sich nur schrittweise an die Vorstellung gewöhnt, 
Dichtung könne auf die Versform verzichten. Obwohl sich die Romanlite­
ratur beim Lesepublikum der Aufklärung großer Beliebtheit erfreute, wurde 
der Roman als Gattung theoretisch eher gering geschätzt, da es in der An­
tike keine kanonbildenden Muster gab. Noch Schiller qualifiziert den Ro­
manautor als „Halbbruder" des Dichters ab (Über naive und sentimenta- 
lische Dichtung). Eben wegen seiner Offenheit und historischen Neuheit 
wird der Roman aber zur zentralen Gattung der bürgerlichen Literatur und 
für die dezidiert „Modernen" unter den romantischen Autoren zur Lieb­
lingsgattung. Gerade die lockere Bauweise des Romans scheint der moder­
nen Erfahrungswelt und der Komplexität der Beziehungen zwischen dem 
Ich und dieser Welt zu korrespondieren. In dieser Form kann sich das bür­
gerliche Individuum darstellend selbst erfinden. Romantechnische Experi­
mente mit der narrativen Modellierung von Zeit, Raum und Geschichte 
werden zum Ausdruck neuer Wahrnehmungsmodi.
Der Bildungsroman stellt unter anderem eine literarische Reaktion auf 
die Aufhebung der ständischen Ordnung und die daraus resultieren Ver­
vielfältigung von Möglichkeiten individueller Lebensgestaltung dar. Damit 
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entsteht er im Zeichen eines Gewinns an Handlungsspielräumen, der zu­
gleich einen Orientierungsverlust bedeutet: Der Einzelne ist nicht durch 
die gesellschaftliche Ordnung festgelegt, sondern er muss sich innerhalb 
von deren wechselnden Erscheinungsformen ein individuelles Lebensmus­
ter schaffen, seinem Leben eine auf seine Besonderheit hin ausgerichtete 
Gestalt geben. Ob und in welchem Maße die bestehende Realität dies zu­
lässt, ist allerdings zweifelhaft; und genau damit setzt sich der Bildungs­
roman auseinander. Daher vollzieht sich der Werdegang des idealtypi­
schen Helden eines solchen Romans im Zeichen der Spannung zwischen 
Kontingenz und Ordnung.
Viele romantische Romane sind Kombinationen aus verschiedenen Dar­
stellungsformen. Lyrisches und Dramatisches wechselt oft mit erzählenden 
und reflexiven Partien ab. Elemente des Briefromans vermischen sich mit 
Bausteinen zu philosophischen Romanen, Bildungsromanen oder Künstler­
romanen. In den Literarischen Notizen nennt Schlegel den Roman ein „ge­
bildetes künstliches Chaos" (Nr. 1356, FSLN 146). Er schreibt ihm die 
Macht zu, „alle getrennte(n) Gattungen wieder zu vereinigen" (FS II, 182). 
Die Aufwertung des Romans durch die Romantik kulminiert in Thesen wie: 
„Ein Roman ist ein romantisches Buch" (FS II, 335).
Diverse Romantiker experimentieren mit der Romanform. Friedrich 
Schlegels vieldiskutierter, weil der Unsittlichkeit verdächtigter Roman Lu- 
cinde (1799) verknüpft narrative und reflektorische Partien; eine kohärente 
Geschichte wird nicht erzählt. Clemens Brentano schreibt mit Godwi 
(1801) einen im Untertitel so genannten „verwilderten Roman". Erzählt 
wird auf zwei Ebenen: vom Autor, der sich Maria nennt (und den Brentano 
schließlich sterben lässt), und von Godwi, der Hauptfigur. Subvertiert wird 
die Idee einer klaren Hierarchie von Autor und Figur. Gespielt wird auch 
mit der Idee des fragmentarisch bleibenden Textes. Ähnliches gilt für Hoff­
manns Lebenserinnerungen des Katers Murr; hier kommt es zur Durch- 
flechtung zweier partikulärer Biographien (1820). Berichte in künstlichen 
Fragmenten finden sich auch in Jean Pauls Romanen, deren fiktive Erzäh­
lerfiguren mehrfach vorgeben, sie seien von der Auffindung und Zuliefe­
rung bestimmter Materialien abhängig und müssten sich darstellend über 
Informationslücken hinwegretten. Verfremdende Experimente mit der Er­
zählstruktur sind oft auch gedankliche Experimente mit der Linearität der 
Zeit und dem Modell der sich zum ganzen rundenden Lebensgeschichte.
Zu den beliebtesten Kunstgriffen romantischer Romanautoren gehören 
die Ineinanderschachtelung mehrerer Fiktions- oder Berichtsebenen sowie, 
damit verbunden, ein oft kunstvolles paratextuelles Arrangement, erzeugt 
durch Einbettung des Haupttextes in Vorreden, Nachworte, Rahmenge­
schichten, in ein Geflecht aus Kommentaren, Herausgeberfiktionen, Fuß­
noten und eingeschaltete Digressionen. Viele Romane geben sich als Neu­
drucke älterer Texte oder als Editionen aufgefundener nachgelassener 
Handschriften aus. Solche Rahmenkonstruktionen sind besonders ergie­
bige Anlässe der poetischen Autoreflexion; sie gestatten die implizite und 
explizite Auseinandersetzung mit Voraussetzungen des Schreibens, mit Le­
sehaltungen, mit der Beziehung literarischer Darstellung zum Erfahrungs­
stoff, sowie mit der Relation des schreibenden Ichs zu seinem Text. Sie die­
nen der Illusionsbrechung und der ironischen Relativierung des Mitgeteil­
ten; sie fördern als Spiele mit dem Leser eine kreative Lektüre und einen 
reflektierten Umgang mit dem Inhalt des Mitgeteilten.
Viele wichtige Vertreter der romantischen Dichtung haben ein lyrisches 
Werk hinterlassen, darunter - um nur die wichtigsten zu nennen - in 
Deutschland neben den Brüdern Schlegel auch Tieck und Novalis, Arnim, 
Brentano, Karoline von Günderrode, Eichendorff und Heine. A. W. Schle­
gel und Ludwig Tieck geben gemeinsam den Musen-Almanach für das Jahr 
1802 heraus, der eine Art anthologischer Übersicht über die lyrische Pro­
duktion der frühen Romantiker bietet, in der allerdings Brentano und der 
damals noch kaum wahrgenommene Hölderlin nicht vertreten sind. Das 
Interesse A. W. Schlegels gilt infolge seiner intensiven Rezeption romani­
scher Dichtungen insbesondere dem Sonett, für das er auf die deutsche 
Dichtung zugeschnittene Regeln formuliert; seine Beziehung zur Lyrik ist 
letztlich doch eher historisch und systematisch motiviert. Der junge Tieck 
verfasst Gedichte, in denen die Sinnebene den Klangeffekten untergeord­
net erscheint und ein Spiel beweglicher und sich verselbständigender Bil­
der stattfindet. Zwar evoziert seine Lyrik Stimmungen, aber diese lassen 
sich nicht klar fassen, sondern entstehen eher in der Reaktion des Lesers 
auf den suggestiven Text.
Begleitend zur lyrischen Dichtung der Romantik vollzieht sich die Re­
flexion über das Lyrische. Als konstitutiv erscheinen vor allem drei Grund­
züge des Lyrischen: seine Unbegrifflichkeit, seine sprachlichen Abwei­
chungen von der alltäglichen Rede und seine Nähe zur Musik. Insofern die 
Musik gelegentlich als die romantischste der Künste apostrophiert wird, 
scheint es nahe zu liegen, die Sprache der Dichtung zu musikalisieren. 
Novalis spekuliert über die Möglichkeit einer Annäherung der Lyrik an die 
Musik. „Gedichte - blos wohlklingend und voll schöner Worte - aber auch 
ohne allen Sinn und Zusammenhang. [...] Höchstens kann wahre Poesie 
[...] eine indirecte Wirckung wie Musik etc. thun" (N III, 572). Die Lyrik 
Brentanos und Eichendorffs ist wie die Tiecks durch ihre Klangeffekte ge­
prägt, in inhaltlichen Kategorien hingegen nur schwer zu fassen. Sie evo­
ziert Empfindungen, Ahnungen und vage Phantasien, lässt dem Leser aber 
viele Freiheiten, den Klängen einen hypothetischen Sinn zu geben.
Auch mit Novalis' Hymnen an die Nacht (N I, 130-179) vollzieht sich 
eine Annäherung der Sprache an die Musik. In Anlehnung an den christ­
lichen Vorstellungshorizont um Tod und Auferstehung, vor allem aber im 
Bezug auf die Grunddichotomie von Tag und Nacht, evoziert der Gang 
eine Hinwendung zu einem nächtlich-tröstlichen mütterlichen Reich. Die 
„Hymnen" bilden ein Kernstück frühromantischer Lyrik. In einer von der 
Mystik geprägten Sprache umreißen sie Bilder einer jenseitigen Welt, wel­
che die nächtliche Kehrseite der Tageswelt ist, Visionen der Verklärung im 
Tod und der Zeitlosigkeit des nächtlich-jenseitigen Lebens. Trotz der stark 
religiösen Sprache und Thematik stellt sich die Lyrik hier aber nicht in den 
Dienst des Bezugssystems Religion, sondern das poetische Werk möchte 
anstelle des religiösen Glaubens selbst ein solches sinnstiftendes Bezugs­
system sein. Sie nehmen ihren Ausgang von rhythmischer Prosa (Texte 
1-3), kombinieren diese dann mit gereimten Versen (Texte 4-5) und gehen 
dann zu gereimter Form über (Text 6).
Im Gesang sollte sich einem Kern-Topos romantischer Poetik zufolge das 
Gegensätzliche versöhnen, eine gespaltene und erstarrte Welt vereinigen 
und wiederbeleben lassen. Viele Gedichte sprechen von solcher Erlösung 
und antizipieren sie zugleich. Eichendorffs Lyrik deutet die Welt als einen 
chiffrierten Text, eine verborgene Botschaft - oder ein erstarrtes Lied. Dem 
Klang des poetischen 'Zauberwortes' wird die Macht zugeschrieben, die 
Erstarrung zu lösen, den lebendigen Sinn der Welt selbst freizulegen.
Schläft ein Lied in allen Dingen, 
Die da träumen fort und fort, 
Und die Welt hebt an zu singen 
Triffst Du nur das Zauberwort (I, 132).
Doch Eichendorffs Gedichte entfalten nicht nur einen programmatischen 
Klang-Zauber, sie verweisen mit ihren Kontrastierungen von Heimat und 
Fremde, Heil und Unheil, Geborgenheit und Gefahr auch auf Dissonanzen 
und Rätsel der Welt, die sich diskursiver Darstellung entziehen. Immer 
wieder greift der Dichter auf einen relativ begrenzten Fundus an Bilder, 
Motiven und Formeln zurück, die im Zeichen der Leitideen „Erinnerung", 
„Sehnsucht" und „Heimweh" stehen. Durch sie evoziert wird ein Zustand 
der Entfremdung des Ichs von Natur, Heimat und Ursprung, und der 
Mensch erscheint als Reisender, Wandernder, Abschiednehmender, dem 
die Vergangenheit im Gedenken erhalten bleiben. Eichendorffs Landschaf­
ten sind chiffrenhaft, aus rekurrenten Motiven komponiert, keine indi­
viduellen Landschaften, sondern Projektionsflächen der Innerlichkeit. 
Seine Gedichte haben oft einen meditativen Grundzug, mit dem der Ver­
lust religiöser Heilsgewissheit kompensiert werden soll.
In Brentanos weitläufigem, mehr als tausend Gedichte umfassenden lyri­
schem Werk entfaltet sich ein reiches Formen- und Klangspiel. Sein Schaf­
fen weist in den verschiedenen Phasen unterschiedliche Prägungen auf, 
begonnen bei der an Schiller orientierten Jugendlyrik über die sogenannte 
„Dirnenlyrik", in welcher Zustände der Entfremdung, der Halt- und Ort­
losigkeit reflektiert werden, über neupietistisch inspirierte Gebetsgedichten 
bis hin zum Spätwerk, wo er teilweise in einer auf das 20.Jahrhundert 
vorausdeutenden Weise die inhaltliche Substanz sprachspielerisch ver­
flüchtigt. Brentano experimentiert vor allem mit der Musikalisierung der ly­
rischen Sprache. Das Gedankenmotiv der Vereinigung und Synthese, der 
Verbindung von Stimmen zu einem gemeinschaftlichen Lied oder einer 
symphonischen Musik ist in seinem Werk leitend. Gerade die Orientierung 
am Ideal eines universalen Miteinanders schärft aber auch den Sinn für die 
Zerrissenheit der Welt, für Dissonanzen und Brüche, und auch solche Dis­
sonanzen prägen sein Werk. Ab etwa 1815 zögerte Brentano, seine Lyrik 
zu veröffentlichen. Seine späten Gedichte stehen im Zeichen der Ver­
schlüsselung; die romantischen Ideale sind in hermetisch wirkenden Texten 
aufgehoben und damit dem kritischen Zugriff und der nüchternen Revision 
entzogen.
Heinrich Heine verfügt souverän über das Repertoire der romantisch­
lyrischen Motive und Kunstmittel, aber er bedient sich ihrer mit desillusio­
nierter und desillusionierender Geste. Eine vor allem mit Lord Byron kon- 
notierte Grundstimmung des Weltschmerzes wirkt sich auf sein Werk 
prägend aus - aber auch das selbstkritische Bewusstsein von der Konven­
tionalität romantischer Bildmotive („Lieder und Sterne und Blümelein" ma­
chen, wie es im Gedicht Wahrhaftig heißt, „noch keine Welt".) Inhaltlich 
dominiert vielfach das Thema der unerfüllten Liebe, vor allem im Buch der 
Lieder und im Romanzero. Die Neuen Gedichte verbindet ein Zug der 
Desillusionierung und die Propagierung des augenblicksgebundenen Le­
bensgenusses. Mit den Zeitgedichten schafft er eine ironische, oft satirisch 
gefärbte politische Lyrik. Das lyrische Spätwerk steht vor allem im Zeichen 
der Leidensthematik und der Klage. Heines Klangspiele erzeugen vielfach 
ironische Effekte, und durch die Reflexion über das Topische und Konven­
tionelle romantischer Bilder erzeugt er manche Brechungseffekte, die bis 
zum Parodistischen gehen. Insofern kann er der Romantik zwar noch zuge­
rechnet werden, aber in der Funktion dessen, der einen Schlussstein setzt.
Theorie und Praxis des Dramas im ausgehenden 18. und frühen 19.Jahr­
hundert sind nachhaltig durch die Idee des Theaters als Bildungsanstalt ge­
prägt. Man erhofft sich gerade vom Theater eine ästhetische Erziehung des 
Einzelnen ebenso wie eine Einigung der zersplitterten deutschen Nation. 
Dem Bürgertum, das sich bei zunehmendem Selbstbewusstsein noch in 
ständische Schranken verwiesen sieht, bietet das Theater die Gelegenheit, 
antizipatorisch auch andere Rollen zu spielen. Zwischen den an eine sol­
che Bildungsstätte gerichteten Erwartungen und der realen Theaterpraxis 
bestehen allerdings unüberbrückbare Diskrepanzen. Umso nachdrück­
licher wird erörtert, wie das moderne Drama auszusehen hätte. Goethe 
und die Brüder Schlegel halten die antiken Dramen für mustergültig. Schil­
ler hingegen orientiert sich mit dem Wallenstein an Shakespeare und nennt 
die Jungfrau von Orleans eine „romantische" Tragödie. Die dramatische Li­
teratur der Romantik dokumentiert (wie die narrative und die lyrische) 
neue thematische Interessen und die Erkundung neuer Formen. Betont sei 
allerdings, dass nicht alle in romantischer Zeit geschriebenen und insze­
nierten Dramen romantischer Programmatik folgen.
Übergreifendes Thema der romantischen Komödie ist die Kollision von 
Sein und Schein, von Wunsch und Wirklichkeit, von idealistischen Vorstel­
lungen und schnöder Alltagswelt. Bei Tieck wird die Märchenkomödie 
darüber hinaus zum Anlass, die Relativität von Wirklichkeitsentwürfen zu 
inszenieren und zugleich zu reflektieren. Die drei Komödien Der gestie­
felte Kater (1797), Die verkehrte Welt (1 798) und Prinz Zerbino (1799) 
können als repräsentative Werke der Frühromantik gelten. Sie sind insbe­
sondere durch ein hohes Maß an Ironie und Reflexivität charakterisiert. 
Thematisiert werden das Schauspiel, die Literatur, die Einbildungskraft - 
und die verschwimmende Grenze zwischen verschiedenen Ebenen fiktiver 
Realität. Tiecks Märchenspiele unterminieren die Idee einer klaren Unter­
scheidbarkeit von Schein und Realität. Durch Hinweise darauf, dass hier 
mehrere „Stücke" förmlich ineinander gesteckt sind, wird dem Zuschauer 
letztlich suggeriert, er selbst stehe auch nur auf einer Spielebene.
Mit der Tragödie setzten sich mehrere Romantiker auch theoretisch aus­
einander, so vor allem die Brüder Schlegel, Schelling, Solger und Hegel. 
Friedrich Schlegels Interesse an der Tragödie, das sich vor allem in den 
Frühschriften niederschlägt, ist durch die Grundidee unauflöslicher Span­
nungen zwischen individuellem Tun und Wollen einerseits, einer überindi­
viduellen Ordnung andererseits motiviert. Als grundsätzliche Lösungsmög­
lichkeiten erscheinen der Untergang des Individuums, die Versöhnung der 
Widersprüche oder aber deren Überhöhung, die Schlegel als „Verklärung 
des innern Menschen" beschreibt (FS VI, 283). Schlegel bestimmt 1795 die 
Tragödie im Zusammenhang seiner Reflexionen über antike und moderne 
Kunst als Medium für „das höchste Schöne" (FS I, 293-300). Er hat den 
Ehrgeiz, eine ganz neue Theorie des Tragischen zu entwickeln. Diese aller­
dings liegt nur in Fragmenten vor. Die von A. W. Schlegel 1808 gehaltenen 
und 1809-1811 publizierten Vorlesungen über dramatische Kunst und Li­
teratur fassen die Anschauungen der Brüder Schlegel zum Tragischen zu­
sammen. Hier wird die Tragödie aus geschichtsphilosophischer Perspektive 
erörtert; das Wesen des dramatischen Konflikts zwischen der Freiheit des 
Menschen und äußerer Notwendigkeit wird an Beispielen entwickelt, und 
der ältere Schlegel reflektiert über den Grund des ästhetischen Gefallens 
an tragischen Stoffen. Weitere Überlegungen gelten der Funktion des 
Chors. Die Verstrickung des Individuums in Zusammenhänge, welche ihm 
undurchschaubar bleiben und sich seinem Einfluss entziehen, stellt vor 
allem das romantische Schicksalsdrama dar. Vielfach erscheint das Schick­
sal des Einzelnen als unaufhaltsame Konsequenz aus der Vergangenheit, 
aus einer früheren Schuld seiner Vorfahren, aus einem alten Fluch. Mehre­
re Autoren beginnen ihr literarisches Schaffen mit Dramen, die der Schick­
salstragödie zumindest nahe stehen, so Heinrich von Kleist (Die Familie 
Schroffenstein, 1803), Franz Grillparzer (Die Ahnfrau, 1817) und Heinrich 
Heine (William Ratcliff, 1823).
Vor allem das Geschichtsdrama steht im Zeichen des romantischen Be­
wusstseins von der Zeitlichkeit aller Dinge. Die Darstellung einer stilisier­
ten Vergangenheit, vielfach auf der Basis christlicher Stoffe und Motive, 
dient indirekt der selbstkritischen Reflexion über eine zerrissene, nach 
Orientierung suchende Gegenwart. Das „Mythendrama" verknüpft oft Stof­
fe verschiedener Provenienz, Nordisches und Orientalisches, Antikes und 
Christliches.
Ihre enge Beziehung zum Märchen ist für die romantische Dichtung prä­
gend und für ihre Nachwirkung wichtig. Das Märchen repräsentiert jenes 
Wunderbare und Unvernünftige, das die Aufklärung zu verbannen gestrebt 
hatte, aber auch den ursprünglich harmonischen Zustand, nach dem sich 
die zerrissene Gegenwart zurücksehnt. Märchen scheinen den Romanti­
kern jene Einheit von Besonderem und Allgemeinem, Geist und Natur zu 
bezeugen, nach der die philosophische Spekulation und die romantische 
Naturwissenschaft so insistent fragen; darum können sie als antizipatorisch 
gelesen werden. Novalis bezeichnet den echten Märchendichter als Visio­
när. „Das ächte Märchen muss zugleich Prophetische Darstellung - idea- 
lische Darstellung] -abs[olut] nothwendige Darstellung] seyn. Der ächte 
Märchendichter ist ein Seher der Zukunft" (N III, 281).
Über solcher Stilisierung des Märchens zum Inbegriff einer ganzheit­
lichen Welt sollte jedoch nicht vergessen werden, dass es unter den Ro­
mantikern kontroverse Auffassungen über das Märchen gibt. Um die Viel­
falt der Phänomene zu charakterisieren, die als märchenhaft beschrieben 
wurden, differenziert man vor allem zwischen Volksmärchen und Kunst­
märchen; die Literatur profitiert von beiden Formen. Zum einen dienen tra­
dierte volkstümliche Märchen- und Sagenmotive als Materialbasis einer 
souverän über sie verfügenden literarischen Phantasie, welche sich dezi­
diert als modern versteht, zum anderen gilt es, Zeugnisse der sogenannten 
Volkspoesie zu sammeln, zu sichern und kulturpolitisch fruchtbar zu ma­
chen. Die Brüder Grimm edieren gemeinsan ihre Sammlung von Kinder- 
und Hausmärchen, die hierfür zwar bearbeitet werden, dabei aber doch 
die Suggestion des Authentischen zu erzeugen versuchen, während bei 
den Verfassern von Kunstmärchen - zu ihnen gehören Novalis, Tieck, Hoff­
mann, Chamisso, Brentano, Arnim und Fouqué - das Interesse am auto­
reflexiven, oft ironischen Spiel mit poetischen Stoffen dominiert. Eine ein­
deutige Grenzziehung zwischen romantischen Kunst- und Volksmärchen 
erscheint dennoch unmöglich. Denn die mündlich überlieferten Märchen 
unterliegen ja bei ihrer Vermittlung ans Publikum durchaus massiven Ein­
griffen, allein durch ihre schriftliche Fixierung auf einen bestimmten Wort­
laut. Die Verfasser der Kunstmärchen wiederum können ihre stofflichen 
Substrate deshalb den jeweils spezifischen Intentionen ihrer Werke unter­
ordnen, weil die verwendeten Motive einen allgemeinen kulturellen Besitz 
darstellen. Novalis und Friedrich Schlegel schätzten als Musterbeispiel des 
Kunstmärchens vor allem Goethes Märchen, aus den Unterhaltungen deut­
scher Ausgewanderten (1795), in dem sich Einflüsse italienischer und fran­
zösischer Kunstmärchen geltend machen.
Allerdings gibt es unterschiedliche Auffassungen vom Wesen des „Volks­
märchens": Für die Grimms sind dies solche Texte, welche - angeblich un­
abhängig von zeitgenössischen literarischen Autoren - anonym tradiert 
wurden, für Verfasser von Kunstmärchen wie Novalis und Tieck sind es 
Dichtungen auf der Basis volkstümlicher Stoffe. Tieck etwa fasst den Begriff 
des Volksmärchens sehr weit, als er 1797 die dreibändige Textsammlung 
Volksmärchen, herausgegeben von Peter Leberecht drucken lässt. Hier 
werden deutsche Volksbücher nacherzählt, Volksbuch-Stoffe satirisch ver­
wandelt, aber auch Märchenstoffe anderer Autoren zur Grundlage neuer 
Gestaltungen genommen. Der blonde Eckbert ist trotz der Verwendung vie­
ler Märchenmotive eine von Tieck erfundene Geschichte. Auch in seiner 
Sammlung Romantische Dichtungen (1799/1800) vermischt Tieck selbst­
erfundene Geschichten mit Überarbeitungen tradierter Stoffe aus Märchen 
und Volksbüchern. Als ein Kriterium zur Unterscheidung des Kunstmär­
chens von seinen volkstümlichen Substraten kann trotz aller Problematik 
einer klaren Trennung die Verlagerung des Interesses auf die Psyche der 
agierenden Figuren gelten. Der blonde EckbertT\ecks und Der Goldne Topf 
Hoffmanns erzählen von der Auseinandersetzung imaginierender und 
empfindender Charaktere mit einer Welt die sich als doppelbödig und 
ambig erweist. Im Widerstreit zur ganzheitlich-versöhnlichen Konzeption 
des Märchens bei Novalis und doch auch komplementär hierzu werden 
Kunstmärchen wie diese letztlich zum Anlass, die Unbegreiflichkeit und 
unüberwindliche Fremdheit der Welt darzustellen.
Wichtige Anregungen bezieht die romantische Imagination von der Na­
turkunde der frühen Neuzeit. Das Konzept von der Natur als einem Buch 
oder einer in Chiffren verfassten Schrift spielt eine zentrale Rolle im Werk 
des frühneuzeitlichen Arztes Paracelsus, dessen Denken, nicht zuletzt über 
die Vermittlung des Mystikers Jakob Böhme, das romantische Naturver­
ständnis beeinflusst. Theoretische und poetische Spekulationen über die 
Zeichenhaftigkeit der Erscheinungswelt finden sich in der romantischen Li­
teratur in großer Zahl. Sie lassen auf programmatische Weise in der Schwe­
be, ob die Naturphänomene erst von der menschlichen Einbildungskraft zu 
Zeichen gemacht werden, oder ob ihre Betrachtung der Lektüre eines 
ihnen ursprünglich eingeschriebenen Sinnes gleichkommt. Um den Rätsel­
charakter der Erscheinungswelt zu betonen, wird diese vielfach als hie- 
roglyphisch apostrophiert. Mit den ägyptischen Hieroglyphen konnotiert 
sind zum einen deren Bildlichkeit und eine direkte Beziehung zum jeweils 
Bedeuteten, zum anderen ihre kultisch-sakrale Aura und im Zusammen­
hang damit ihre Änigmatik. (Erst als Folge des Napoleonischen Ägypten­
feldzugs werden die Hieroglyphen entschlüsselt und entmystifiziert.) Der 
Topos von der Natur als Buch gestattet es vor allem, Natur und Geist als 
Einheit zu denken, indem diese über die Doppelmetapher von Buchstabe 
und Sinn ausgelegt werden. Schelling betrachtet die Erscheinungswelt als 
ein offenes Buch, in welchem der menschliche Leser letztlich sich selbst 
und die Geschichte seines Geistes finde.
Pointierter noch spricht Schelling von der Natur als einem Gedicht. Dies 
bekräftigt das Selbstverständnis romantischer Dichtung als einer Überset- 
zungs- und Auslegungskunst, einer „Dollmetscherin". Natur und Poesie er­
scheinen als innerlich verwandt und als wechselseitige Übersetzungen 
oder Transkriptionen. Beide haben teil an der Selbstdarstellung des Geistes, 
dessen Geschichte sich dem Leser natürlicher wie poetischer Gebilde ent­
hüllt. „Die Ansicht, welche der Philosoph von der Natur künstlich sich 
macht, ist für die Kunst die ursprüngliche und natürliche. Was wir Natur 
nennen, ist ein Gedicht, das in geheimer wunderbarer Schrift verschlossen 
liegt. Doch könnte das Rätsel sich enthüllen, würden wir die Odyssee des 
Geistes darin erkennen, der wunderbar getäuscht, sich selber suchend, 
sich selber flieht; denn durch die Sinnenwelt blickt nur wie durch Worte 
der Sinn, nur wie durch halbdurchsichtigen Nebel das Land der Phantasie, 
nach dem wir trachten" (Schelling, Ausgew. Schriften I, 696). Das Gleich­
nis von der Welt als Chiffrenschrift illustriert die Affinität und wechselseiti­
ge Durchdringung von romantischer Naturwissenschaft, Hermeneutik und 
Poesie. Es zeigt aber auch den Konstruktcharakter der romantischen 
„Natur". Natur wird als Text konzipiert, damit sie gelesen werden kann. Da 
sich jedoch in der romantischen Texthermeneutik gleichzeitig das Bewusst­
sein von der Vieldeutigkeit aller Texte, der Un-Feststellbarkeit ihres Sinnes, 
vertieft, trägt die Weltschriftmetaphorik mittelbar dazu bei, die Natur selbst 
als vieldeutig zu erfahren und zu beschreiben. Zudem akzentuieren ro­
mantische Autoren den Topos vom Weltbuch vielfach so, dass jener Zu­
sammenhang verloren, das Weltbuch also zerrissen erscheint. Es bedarf 
einer konjekturalen, hypothetisch die Lücken füllenden Lektüre. Die Natur 
präsentiere sich dem Leser als ein Gedicht in „Bruchstücke(n) eines großen 
untergegangenen Dichters" (FS XVIII, 156), so Friedrich Schlegel, der dem 
Ausgangsgleichnis von der Welt als Text damit eine geschichtliche Dimen­
sion verleiht. Im Zeichen kritischer Selbstreflexion der Moderne gelten die 
einst lesbaren Naturzeichen infolge der Entfremdung des historischen 
Menschen von der natürlichen Welt außerdem als verrätselt, als hiero- 
glyphisch. Um sie wieder lesbar zu machen, bedarf es einer Entzifferungs­
kunst, einer Leseschule. Als eine solche gilt die Dichtung.
Auch für romantische Naturwissenschaftler wie Schubert ist die Natur 
eine Art von Text. Er fordert, die vom Rationalismus vernachlässigten Texte 
von Traum, Mythos und Poesie in analoger Weise zu entziffern wie die äu­
ßere Erscheinungswelt. Joachim Wilhelm Ritter interpretiert die physikali­
sche Welt als Gesamtheit von Schriftzeichen (Fragmente aus dem Nachlas­
se eines jungen Physikers). Im naturkundlichen Experiment erhält die Natur 
Gelegenheit zu sprechen. Hans Blumenberg sieht in seiner Monographie 
zum Topos von der Lesbarkeit der Welt die „Universalität der Romantik" in 
diesem einen Konzept focussiert: „Alles spricht von sich aus, wenn ihm nur 
das Gehör nicht verweigert wird" (Blumenberg 1981, 234). Novalis, der 
dem Grundgleichnis eine Fülle an Varianten abgewinnt, hat die zwar ver­
gessene, aber nicht verlorene Einheit von Mensch und Natur zur Vorausset­
zung möglicher Selbstoffenbarung der Naturerscheinungen erklärt. „Die 
Natur inspirirt gleichsam den ächten Liebhaber und offenbart sich umso 
vollkommner durch ihn - je harmonischer seine Constitution mit ihr ist" 
(N III, 256). - „Der Mensch spricht nicht allein - auch das Universum 
spricht - alles spricht - unendliche Sprachen" (N III, 267f.). In Novalis' Ro­
manfragment Die Lehrlinge zu Sais findet die romantische Vision von der 
Natur als einer Chiffrenschrift ihre wohl nachdrücklichste Ausformulierung 
(posthum 1802).
Dem transzendentalen Idealismus Fichtes stellt Novalis sein Versöh­
nungsprogramm unter dem Leitwort des „magischen Idealismus" entgegen. 
In den Lehrlingen findet dieser eine erste poetische Konkretisierung. 
Durchgängig leitend ist die Idee von der Welt als einer „Mittheilung" und 
„Offenbarung des Geistes" (N II, 594). Geschichtsphilosophisch motiviert 
ist die daran anschließende Klage über den Verlust der unmittelbaren Ver­
ständlichkeit der Natur. „Die Zeit ist nicht mehr, wo der Geist Gottes ver­
ständlich war. Der Sinn der Welt ist verlohren gegangen. Wir sind beym 
Buchstaben stehn geblieben. Wir haben das Erscheinende über der Er­
scheinung verlohren" (N II, 594). Soll die ursprüngliche Einheit von Natur 
und Geist restituiert werden, so bedarf es der Romantisierung der Welt. 
Eine Chiffre der verlorenen und wiederersehnten Einheit ist vor allem das 
Kind, das im Kreis der Lehrlinge lebt. Es verweist auf die Macht des noch 
Unbewussten und hat zugleich einen messianischen Zug.
Der Vergleich des Lebens mit einem Drama datiert bis in die Antike zu­
rück. Vor allem im christlichen Denkhorizont gibt er dem Selbstverständnis 
des Menschen Ausdruck und verweist auf die Dichotomie von Immanenz 
und Transzendenz. Mittelalter und Barock konzipieren die Erde als Bühne, 
den Menschen als Schauspieler im Weltdrama, und Gott wird als Autor 
und Regisseur dieses Schauspiels mitgedacht. Zwar ist die Welt nur ein 
transitorisches Gebilde, und sie erscheint im Zeichen des Vanitasgedan­
kens gerade dem Barock als bloße Kulissenwelt, als Inbegriff des oftmals 
trügerischen Scheins - aber jenseits der Kulissen liegt doch eine Wahrheit, 
deren Ursprung und Bürge Gott ist. Doch einem in der Romantik aufkom­
menden Verdacht zufolge gibt es kein Danach und kein Jenseits, keinen 
Raum jenseits der Bühne, kein wahres Leben nach dem irdischen Spiel. 
Die Stelle des göttlichen Autors, Spielleiters und Zuschauers ist leer. Da 
Gott als Autor des Welt-Spiels nicht mehr in Frage kommt, geht die Autor­
schaft an den Menschen selbst über, der seine Sache dabei mehr schlecht 
als recht macht. Das Ich spielt sich selbst, und es geht in seinem Spiel völ­
lig auf. Niemand sichert das Weltspiel durch eine umgreifende Wahrheit 
ab, niemand verleiht ihm einen Sinn - geschweige denn, dass einer Regie 
führte und es zu einem guten Ende lenkte. Jenseits der Kulissen wartet nur 
das Nichts, die Leere, der Tod.
Das Interesse der Romantiker an der Theatermetaphorik ist besonders 
durch ihre kritische Auseinandersetzung mit tradierten Konzepten subjekti­
ver Identität und mit ihrer vertieften Sensibilität für Ich-Verluste und Selbst­
entfremdungsprozesse motiviert. Indem das Leben als Rollenspiel model­
liert wird, erscheint der an seine Rollenidentität glaubende Spieler oftmals 
im Zwielicht des bloßen Illusionisten und Selbstbetrügers. Wo das roman­
tische Ich agierend seinen individuellen und stabilen Charakter zu bewei­
sen scheint, ist es, mit einem Jean Paulschen Terminus, vielleicht nicht 
mehr als eine „Charaktermaske". Dieser Befund findet einerseits aufkläre­
risch-satirische Akzentuierungen, andererseits aber auch solche, die jeden 
Glauben an Identitäten erschüttern und tiefer Selbstentfremdung Vorschub 
leisten. In Jean Pauls Roman Titan lebt der schauspielernde Roquairol das 
substanzlose Leben einer Spielfigur in wechselnden Kostümen, bis er zu­
letzt noch seinen eigenen Tod auf einer Bühne inszeniert. Bonaventuras 
Nachtwachen demonstrieren am Beispiel ihres Protagonisten Kreuzgang 
und seiner Geliebten, die nur mit dem Rollennamen Ophelia bezeichnet 
wird, exemplarisch die radikale Konsequenz romantischer Theatralisierung 
der Welt. Das Bewusstsein, nicht authentisch zu leben und zu lieben, son­
dern vorformulierte dramatische Szenarien nachzuspielen, drückt sich 
beim Erzähler in der selbstironisch-reflektierten Identifikation mit seiner 
Bühnenrolle aus.
Es gibt kein Sein jenseits des Scheins; alles Sein facettiert sich in unend­
liche Spielarten des Scheins, alle Wahrheit zerfällt in diffuse Interpretatio­
nen. Das Spiel seiner Akteure ist ohne Wahrheit, ist nur Spiel. Ohne Sinn, 
ohne Plan, ohne Ziel, ist die Welt grundlos. Geschichte steht im Zeichen 
der Beliebigkeit; wo einst ein Regisseur plante, macht sich der Zufall gel­
tend. (Dies lässt sich nicht begründen, nur mehr zeigen: Darum bedarf es 
der Dichtung, während der philosophische Wahrheitssucher zum blinden 
Spieler wird.) Jene Auflösung des Seins in den vielgestaltigen Schein, wie 
sie im Kontext von Bonaventuras Theatermetaphorik beschrieben wird, kor­
respondiert genau der Dekonturierung aller Dinge durch die nur punktuell 
durchbrochene Finsternis. Eine spezifische Akzentuierung gibt Hoffmann 
der Theatermetapher. Obwohl er selbst ein Dramatiker ist, konzipiert er die 
Welt als ein Possenspiel, auf dessen Bühne das Alltägliche und das Wun­
derbare sich vermischen. In der Märchenerzählung Prinzessin Brambilla 
wird die Gestaltenwelt der Commedia dell'arte zum Leben erweckt und in 
die Straßen Roms versetzt. Hoffmann ließ sich von Illustrationen Jacques 
Callots zur Commedia dell'arte inspirieren. Die bürgerliche Alltagssphäre 
ist für ihn ein Gelände, auf dem sich mit den Mitteln der Imagination das 
Vertraute ins Skurrile und Fratzenhafte entstellen lässt, um den Auftritt 
traumhafter Erscheinungen vorzubereiten. Auch die Imagination des Ein- 
zel-lchs ist ein Bühnenraum, in welchem ein jeder sein eigenes phantasti­
sches Theater spielt.
Komplementär zum aufklärerischen Interesse an dem, was für den Ver­
stand an den Dingen zu erhellen war, entwickelt das ausgehende Jahrhun­
dert ein Interesse an der „Nachtseite" der Dinge und der Seele selbst - an 
dem, was sich der Erhellung entzieht. Die Vorliebe der Vorromantik und 
Romantik für die Dichotomie von Licht und Dunkel entspringt dem Zwei­
fel an der alleinigen Autorität der Ratio und der Faszination durch die Idee 
einer Realität, welche sich der Erleuchtung durch den Verstand und der Er­
schließung durch sondernde Begriffe bislang entzogen habe, vielleicht 
sogar grundsätzlich entziehe. Eine tiefe Ambiguität liegt in Hinwendung zu 
dem, was man als die „Nachtseiten" der Natur charakterisiert. Denn zum 
einen scheinen sich ahnungsweise neue Dimensionen der Welt zu er­
schließen, vertiefende Formen des Wissens über die Natur gewinnen zu 
lassen - zum anderen aber wird zunehmend fragwürdiger, inwiefern sich 
in das Dunkel des Nichtgewussten Licht bringen lässt. Nicht nur das 
Selbstvertrauen des aufklärerischen Erkenntnisoptimismus, der sich zutrau- 
-le, die Welt erschöpfend zu durchschauen, zu erklären und in Begriffen zu 
rekonstruieren, ist gebrochen, sondern auch das cartesianische Zutrauen in 
die mögliche Transparenz des Subjekts für sich selbst. Grundlegende be­
griffliche Ordnungsmuster kollabieren. So relativieren sich etwa die Oppo­
sitionen von Identität und Nichtidentität, von Nähe und Ferne (oft erscheint 
das räumlich und zeitlich Nächste als das Fernste, und umgekehrt; die 
Lehre vom Magnetismus etwa unterstellt die Möglichkeit einer Fern-Steue- 
rung des Ichs), von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, Traum und 
Wirklichkeit, Lebendigem und Totem, Verständigkeit und Wahnsinn, Wahr­
heit und Irrtum. Dabei geht von der dunklen Seite der Welt und des Ichs 
eine große Faszination aus. In Träumen und visionären Ahnungen scheint 
sich ein neues Leben zu erschließen, in dem die Zerrissenheit und Dispa- 
ratheit der Tageswelt aufgehoben sind und das Ich sich als mit der Natur 
vereinigt erfährt.
Als Antwort auf die Aufklärung kommt es zu einer Aufwertung der „Dun­
kelheit" als dem Projektionsraum unerschöpflicher Phantasien, als einem 
Raum des Unbestimmten und Ungeordneten, des Vieldeutigen und Numi- 
nosen, der Wesenheiten mit unscharfen Rändern, der ineinander fließen­
den Sachverhalte. Die Nacht und ihre Ausgeburten werden insbesondere 
zu Indikatoren der produktiven Einbildungskraft. Vor allem Novalis versteht 
die Nacht als Ursprungsraum der kreativen Phantasie. In den Hymnen an 
die Nacht evoziert er ein (poetisches) Jenseits als Reich des Traumes, der 
Visionen, der Verbundenheit aller Dinge. Poesie erscheint als Medium und 
Bedingung einer höheren Offenbarung. Mit dem Nacht-Motiv verbindet 
sich oft die Lust am Dunklen, an der Trauer, die genussvolle Hingabe an 
den Schmerz. Der legendäre Ossian und Edward Young (The Complaint, or 
Night-Thoughts on Life, Death and Immortality, 1742-45) sind hier wich­
tige Vorläufer.
Die Doppelmetapher von Hellem und Dunklem, Tag und Nacht ver­
weist in der Romantik - vorbereitet durch die Vermögenspsychologie des 
18.Jahrhunderts und die sukzessive Hinwendung zu den Abgründen des 
Seelenlebens - nicht zuletzt auf die Relation von Bewusstem und Unbe­
wusstem. Die Nacht ist Spielraum der Träume, die man als Manifestation 
des Un- und Vorbewussten zu interpretieren beginnt. Narrative Texte, die 
von der Nachtseite der Dinge und der Seele handeln, thematisieren eine in 
ihrer Vielschichtigkeit rätselhaften Wirklichkeit. Sie verfremden vorzugs­
weise Bekanntes und Vertrautes, schildern Erfahrungen mit den Abgründen 
der Welt, um die Unzuverlässigkeit alles scheinbar sicheren Wissens dar­
zutun, sowie Erfahrungen mit den Abgründen der Seele, welche unter an­
derem zur Erschütterung ethisch-moralischer Maximen führen. In ihrer Am­
bivalenz erscheint die natürliche wie die psychische Welt als latent be­
drohlich. Vieles ist zugleich so und anders, wahr und falsch; mancher ist 
zugleich der und ein anderer. Das Subjekt des Tuns, Denkens und Spre­
chens erweist sich als ebenso wenig definitiv feststellbar wie die (vermeint­
lichen) Objekte. Diverse Lieblingsstoffe und -motive der romantischen Lite­
ratur stehen im Zeichen des Interesses am Finsteren: Wunderbares und Ma­
gisches, Schauerliches und Abnormes -Traum und Wahnsinn, psychische 
Ausnahmezustände, die Begegnung mit Dämonen, Geistern, Revenants - 
und mit Doubles des eigenen Ichs.
Das Interesse an den Nachtseiten von Natur und Seele spiegelt sich in 
den Schauplätzen und Szenerien romantischer Literatur auf vielfältige 
Weise. Höhlen, unterirdische Grotten, Bergwerke, aber auch Wassertiefen 
sind die konkreten Chiffren für die Idee einer „unterhalb" der bekannten 
Welt oder gar jenseits der Schwelle zwischen Bewusstsein und Unbewuss­
tem liegenden Wirklichkeit - einer Welt deren Schätze bei traumartigen 
Abstiegen ins Dunkle geborgen oder deren Schrecknisse „aufgedeckt" wer­
den können (wobei eines vom anderen schwer unterscheidbar sein mag). 
Von symbolisch bedeutsamen Abstiegen in Höhlen und ins Erdinnere er­
zählen Novalis (Heinrich von Ofterdingen), Hoffmann (Die Bergwerke zu 
Falun) und Tieck (Die Elfen, Der Runenberg), von Wassertiefen und ihren 
Verlockungen Fouqué (Undine), Eichendorff (Das Marmorbild) und Hoff­
mann (Der Goldne Topf).
Charakteristisch für die romantische Literatur ist im Zusammenhang mit 
ihrem Interesse an den Bildfeldern um Nacht und Dunkel auch ihre Vor­
liebe für Teufelsgestalten. Damit wird aus einem vor-aufklärerischen Vor­
stellungshorizont geschöpft, dessen Wiederaufnahme aber ebenso im Zei­
chen der Poetisierung steht wie der komplementäre Vorstellungshorizont 
um Engel und Heilige. Dass der Teufel im klassischen Legendenschema die 
Rolle des Versuchers inne hatte, dass er die Menschen für sein Reich zu ge­
winnen suchte und ihnen dabei zauberische Vorspiegelungen machte, 
qualifiziert ihn in mindestens ebensolchem Maße zur Chiffre des Reichs 
der Kunst wie Maria und alle Heiligen auf der Gegenseite Patronatsfunktio­
nen übertragen bekommen. Insbesondere bietet sich die Gegenüberstel­
lung von Ober- und Unterwelt an, um das Reich der Kunst und der Imagi­
nation von der bürgerlichen Lebenssphäre abzusetzen - oder aber, um 
davon zu erzählen, wie nahe unter der scheinbar geschlossenen Oberflä­
che sich höllische Abgründe auftun können: höllisch - das kann aus der 
philiströsen Sicht des Bürgers gerade die Welt der Kunst sein. Zusammen 
mit dem Teufelsmotiv werden das Engelsmotiv und der Motivfundus um 
Erd- und Naturgeister von den Romantikern vielfach variiert und miteinan­
der verknüpft. Dem thematischen Interesse an der Ambivalenz und Opa­
zität der Wirklichkeit sowie an der Rätselhaftigkeit und drohenden Dis­
soziation des Ich kommt vor allem das Genre der phantastischen Literatur 
entgegen, wie sie von Tzvetan Todorov charakterisiert worden ist und im 
ausgehenden 18. Jahrhundert entsteht: Phantastische Erzählungen erzeugen 
Unschlüssigkeit darüber, ob die geschilderten Vorfälle auf eine natürliche 
Ordnung der Dinge zurückführbar sind oder nicht. Gerade in phantasti­
schen Texten werden Hell-Dunkel-Kontraste zur Erzeugung und Illustration 
von Ambivalenzerfahrungen eingesetzt.
Das 18. Jahrhundert ist gelegentlich als das Jahrhundert der Automaten 
bezeichnet worden. Zum einen baute man zunehmend kompliziertere 
Automaten, zu denen auch solche gehörten, welche Lebendigkeit simulier­
ten. Zum anderen aber machte der Automat Karriere als Modell, anhand 
dessen man natürliche Prozesse zu erklären versuchte. Diverse Mechani­
ker widmeten sich der Konstruktion scheinlebendiger Kunst-Menschen, 
welche zum Teil in der Lage waren, Bewegungen von erstaunlicher Kom­
plexität auszuführen. Jacques Vaucanson konstruierte einen künstlichen 
Flötenspieler, einen Trommler und eine mechanische Ente; alle diese Auto­
maten simulierten bestimmte Lebensäußerungen auf eine das Publikum 
faszinierende, weil als lebensecht wahrgenommene Weise. Auch die Fami­
lie Jacquet-Droz baute menschengestaltige Automaten; berühmt wurden 
die Klavierspielerin, der Zeichner und der Schreiber. Wolfgang von Kempe­
len konstruierte einen Artikulationsapparat zur Simulation menschlicher 
Sprachlaute, den man „Sprechmaschine" nannte. Die Faszination durch 
die äußerlich oder funktional dem Menschen ähnlichen Maschinen ent­
sprang nicht allein der Schaulust; sie konfrontierte den Menschen mit 
einem verzerrten Bild seiner selbst. Die Frage, inwiefern der Mensch als 
„Maschine" zu interpretieren sei, hatte im Zeitalter der Aufklärung die ra­
tionalistische und empiristisch geprägte Anthropologie gleichermaßen be­
schäftigt. Descartes unterschied die körperliche Welt (res extensa) von der 
des Geistes (res cogitans). Die Körperwelt galt ihm als eine komplexe Ma­
schine. Indem Descartes die Gleichartigkeit von Natürlichem und Künst­
lichem betonte, wurde es plausibel, Natürliches durch Artefakte nachzuah­
men. Durch solche Simulation von Natur im mechanischen Modell sollten 
dann Erkenntnisse über das natürliche Original gewonnen werden. Der 
Mensch unterscheidet sich für Descartes jedoch durch seinen Intellekt von 
allen anderen Geschöpfen, die bloße Maschinen sind. Als Unterschei­
dungskriterien nennt Descartes die Fähigkeit des Menschen zu spontanen, 
also nicht-programmierten Reaktionen auf Situationen sowie die Sprach­
fähigkeit. Für den skandalumwitterten Materialisten Julien Offray de La 
Mettrie existiert eine solche Unterscheidung zwischen Mensch und Ma­
schine nicht; er beschreibt den Menschen unter Einbeziehung sensorischer 
Prozesse, psychischer Vorgänge und sprachlicher Äußerungen als komple­
xen Automaten.
In verschiedenen Varianten gestaltet die romantische Literatur das Motiv 
des künstlichen Menschen, dessen Implikationen und Funktionen nicht 
minder vielfältig sind als seine Erscheinungsformen. Das Motivspektrum 
reicht von Variationen des mythischen Motivs belebter Statuen und Bild­
werke über die durch historische Vorbilder inspirierten Spielformen des 
mechanischen Androiden bis hin zu magisch erzeugten und belebten 
Kunstgeschöpfen, Homunculi, Golems und zauberkräftigen Alraunen. Mit 
dem Motiv-Komplex des künstlichen Menschen verbinden sich mehrere 
Themen: a) Erstens stehen Texte über mechanische Androiden im Zeichen
der Auseinandersetzung mit dem mechanistischen Denken des Rationa­
lismus und seinen Konsequenzen. Das Schreckbild des Homme machine 
(wie er in La Mettries Anthropologie beschrieben wird) steht für das Ge­
dankenspiel einer ausschließlich der mechanischen Kausalität unterliegen­
den Welt und einer Reduktion des Menschen zur determinierten Apparatur, 
b) Ins Metaphorische gewendet, dient die satirische Darstellung von me­
chanischen, funktionalisierten Menschen der indirekten Selbstbehauptung 
freier und empfindungsfähiger Subjektivität: der um seine Phantasie und 
seine Gefühle reduzierte Mensch ist eine Maschine, c) Hieran wiederum 
anschließend, aber im Zeichen einer neuerlichen semantischen Verschie­
bung, ist die Menschenpuppe Chiffre für den drohenden oder realen Kon­
trollverlust des romantischen Subjekts; im Bild der Fremdsteuerung kommt 
die Ahnung zum Ausdruck, nicht Herr seiner selbst zu sein. Geschichten 
über die Ununterscheidbarkeit zwischen Mechanischem und Lebendigem 
spiegeln die Angst, wie eine Marionette oder ein Apparat durch externe 
Kräfte gesteuert zu werden. Sie verbinden sich, vor allem bei Hoffmann, 
oft mit Motiven aus dem Umfeld des Mesmerismus, d) Die bewusstlose 
Marionette wird aber, vor allem in Kleists Aufsatz Über das Marionetten­
theater, auch in affirmativem Sinn dem bewussten und als Folge seiner Re­
flexion dem eigenen Ursprung entfremdeten und mit sich selbst entzweiten 
Ich gegenübergestellt, e) Insofern Kunst-Menschen künstlich hergestellt 
sind, eignen sich literarische Texte über ihre Herstellung und Wirkung auch 
zur reflexiven Selbstdarstellung der poetischen Kunst der Menschenschöp­
fung. f) Das scheinlebendige oder künstlich vitalisierte Geschöpf taucht in 
verschiedensten Varianten als Gleichnis der ästhetischen Schöpfung auf. So 
deutet es dort, wo es sich verselbständigt, auf eine extreme Konsequenz 
autonomer Kunst, so kann es als trügerisch und gebrechlich erscheinen 
oder aber die Leitdifferenz zwischen Schein und Sein, Wahrheit und Hallu­
zination in Frage stellen.
Sowohl Bonaventura als auch Hoffmann verwenden das Motiv des 
künstlichen Menschen, der belebten Puppe und der Fremdsteuerung unter 
verschiedenen Vorzeichen; die Akzentuierung changiert zwischen satiri­
scher Abrechnung mit einer marionettenhaft-herzlosen, geistlosen und ge­
fühlsarmen Menschenwelt und der Entdifferenzierung zwischen realer, 
Welt und halluzinatorischem Wahnbild. Die Verwandlung von Menschen 
in Automaten deutet bei beiden auf Prozesse der Selbstentfremdung. Bei 
Wackenroder/Tieck und Novalis treten Menschenpuppen und Marionetten 
nicht auf. Dafür deuten Abbilder lebendiger Erscheinungen auf die Leben­
digkeit wahrer Kunst und auf deren komplexe Beziehung zur Erscheinungs­
welt. Eichendorff setzt das Motiv der belebten Statue ein, um das trüge­
rische Leben einer Kunstwelt zu bespiegeln, wobei sich jedoch lebendige 
Gestalten unversehens in starre Bildnisse verwandeln können.
Die Angst vor Androiden ist bei Hoffmann letztlich eine Umschreibung 
für die Angst des Menschen vor der eigenen Maschinenhaftigkeit. Jean 
Paul, dessen Bilder- und Figurenfundus für Bonaventuras Nachtwachen 
prägend war, hat den Motivkomplex um Marionetten, Androiden, Puppen 
und lebende Statuen ähnlich wie Hoffmann vielfach variiert. Auch hier 
überlagern sich satirische Interessen mit der grundsätzlicheren Reflexion 
über maschinenhafte Züge des Menschen, wobei im Bild des Kunst-Men- 
sehen vor allem der empfindungsarme und zum Mitleid unfähige Egoist ge­
zeichnet wird. Doch über die zeitkritische Dimension des Menschenpup- 
pen-Motivs hinaus - die bereits in Jean Pauls frühen Satiren zur Geltung 
kommt - hat das Gleichnis vom Menschen als Puppe oder Wachsfigur eine 
fundamentalere Bedeutung: In ihm spiegeln sich Todesverfallenheit und 
Nichtigkeit des Menschen, dessen Körper für Jean Paul ein Sarg der Seele 
ist, welche selbst ungreifbar und flüchtig bleibt.
Schon der antike Komödiendichter Plautus setzte auf den Theatereffekt 
von Personen, die einander äußerlich so ähnlich sind, dass man sie nicht 
unterscheiden kann. Auch das Barocktheater spielt mit Doppelgängern. In 
Shakespeares Dramenwelt kommt es neben vielen Verkleidungen und 
Maskierungen auch zu diversen Dopplungen. Das Motiv des Doppelgän­
gers unterliegt in verschiedenen literarischen Texten der Romantik jedoch 
einer wichtigen Metamorphose: Ging es lange Zeit - von der Antike bis in 
die Romantik hinein - vor allem um die Effekte, welche von physischen 
Doppelgängerpaaren ausgingen, so verlagert sich mit der Entdeckung des 
Unbewussten die Dopplung nach innen. So erfährt sich seit der Romantik 
das einzelne Ich als Doppelgänger seiner selbst: als gespaltenes Ich, bei 
dem der Riss zwischen Eigenem und Fremdem (die beide das gleiche Äu­
ßere haben) mitten durchs eigene Innere verläuft. Das Ich ist also kein In- 
Dividuum mehr, sondern ein Teilbares. Es nimmt sich als gespalten wahr, 
und die Folge davon ist, dass es mit sich selbst zerfällt. Die Kette der ro­
mantische Doppelgänger reicht von Jean Paulschen Brüder- und Freundes­
paaren über die Doppelexistenzen bei Hoffmann bis hin zu späten Fortset­
zern der Romantik. Poes Gestalt des William Wilson repräsentiert noch 
einmal idealtypisch die Ambivalenz des Doppelgängers, von dem nicht 
entschieden werden kann, ob er ein Figurenpaar oder eine in zwei Gestal­
ten erscheinende Person ist. Robert Louis Stevensons berühmte Geschichte 
von Doktor Jekyll und Mr. Hyde steht in einer romantischen Motivtradition.
In der Romantik und in der Philosophie des deutschen Idealismus wird 
das Ich zum gedanklichen Zentrum und Bedingungsgrund der erfahrenen 
Wirklichkeit. Die im Subjekt angelegten Erkenntnisstrukturen bestimmen 
über die Gestalt der erscheinenden äußeren Welt, sind also deren Grund, 
und sein eigenes reflexiv strukturiertes Selbstbewusstsein ist Grund des 
Ichs. Dieser Bedeutung des romantischen Ichs korrespondiert seine Proble­
matik. Der Ansatz zur Spaltung liegt in der Konzeption des neuzeitlichen 
Ichs selbst von Anfang an begründet. Denn insofern Reflexivitäi, was der 
Idealismus zum Ausgangspunkt des Denkens nimmt, für das erkennende 
Subjekt konstitutiv ist, Selbst-Bespiegelung also immer schon mit im Spiel 
ist, wo das ich sich seiner bewusst wird und in Gegensatz zur Außenwelt 
tritt, ist ein Ansatz zur Spaltung mit der Bewusstwerdung selbst immer 
schon verbunden; das reflexive Ich ist latent gedoppelt, da es Subjekt und 
Objekt der Reflexion ist. Der Doppelgänger erinnert an die Vermitteltheit 
(und d.h. die Gefährdung) einer Identität, die auf Reflexion (Spiegelung) 
beruht und nichts Ursprüngliches und Unvermitteltes ist. Nur durch Refle­
xion wird sich das Ich seiner selbst inne - das heißt aber, es ist nicht un-~ 
mittelbar bei sich. Identität ist etwas Künstliches, etwas durch Selbstobjek­
tivierung Geschaffenes. Reflexion ist daher auch immer schon wieder 
Selbst-Entzweiung, Entfernung vom (bewusstlosen) Urzustand, Anfang der
Selbstentfremdung. In der Literatur der Romantik ist allgemein eine Zen­
trierung auf die Ich-Thematik zu beobachten. Die Doppelgänger-Texte sind 
hierdurch geprägt.
Das Spiegelmotiv ist mit dem des Doppelgängers verwandt. Auch in ihm 
drückt sich der Gedanke aus, dass das Ich sich einerseits durch Reflexion 
erst als Ich konstituiert, andererseits aber im Prozess der Reflexion schon 
wieder mit sich zerfällt, insofern es hier Subjekt und Objekt zugleich ist. 
Die Alternative lautet damit: Entweder das Ich bleibt bewusstlos, un-reflek- 
tiert - oder es dissoziiert in zwei Aspekte seiner selbst. Auch Spiegel sind 
Anlass für das Ich, sich selbst als anderer zu sehen, dabei des Anderen im 
eigenen Ich innezuwerden und sich bewusst zu machen, dass das Ich nie­
mals unmittelbar bei sich selbst ist. In Kleists Aufsatz Über das Marionet­
tentheater wird ein Blick in den SpiegeJ zum Moment des Verlusts natür­
licher Unschuld und Grazie, sowie zum Gleichnis des „Sündenfalls", der 
sich mit dem Reflexionsprozess immer schon vollzieht. Das reflektierende 
Subjekt entzweit sich, indem es seiner selbst bewusst wird, mit sich selbst 
und lässt den bewusstlosen Zustand der Natürlichkeit und Ursprünglich­
keit hinter sich. Einen Spezialfall der Doppelgängerei stellen diejenigen 
Doubles dar, die der lebendige Mensch in Gestalt von Puppen, Statuen, 
Automaten, Gemälden oder Spiegelbildern besitzt. Diese sind nicht allein 
Anlass zur beunruhigten Frage nach der Differenz zwischen totem und 
scheinhaftem Gebilde einerseits, lebendigem Wesen andererseits; sie sind 
auch Projektionsfiguren für Teilidentitäten, in denen sich Facetten der in 
sich zerrissenen Psyche materialisieren können. In ihrer Eigenschaftals 
willenlose Objekte sind sie ein Gleichnis für das Objekt, zu dem das re­
flektierende Ich durch den Reflexionsprozess für sich selbst wird.
Wird in der frühromantischen Ästhetik eine neue Mythologie gefordert, 
welche auf den alten Mythologien synkretistisch aufbaut, so ist der Rekurs 
auf mythische Stoffe und Motive auch in der literarischen Praxis von zen­
traler Bedeutung. Die mythischen Gestalten des Prometheus und des Nar­
ziss sowie die Legendenfiguren des Ahasver und des Fliegenden Hollän­
ders spiegeln wichtige Facetten des romantischen Selbstgefühls. Der antike 
Prometheus ist der vielleicht wichtigste mythische Repräsentant kultureller 
Praktiken. Er gilt als Kulturstifter und spielt in der Menschheitsgeschichte 
insofern eine positive Schlüsselrolle. In seine Kontroverse mit Zeus tritt er 
als Parteigänger der Menschen ein, und seine Bestrafung durch den Götter­
vater kann durchaus als unangemessen und grausam gelten, Prometheus ist 
in der europäischen Romantik eine vielbeschworene, dabei aber ambige 
Figur. Er repräsentiert die Auflehnung gegen Gott, das Streben nach gott­
gleicher Macht, insbesondere in seiner Rolle als Menschenschöpfer, aber 
auch die Hybris dessen, der die bestehende Ordnung nicht achtet. In bei­
den Rollen avanciert er zum Leitbild des Künstlers. A. W. Schlegel widmet 
ihm eine epische Versdichtung (1797); Longfellow heroisiert Prometheus 
ebenso wie Shelley und Coleridge. Schon im 18.Jahrhundert wird vor 
allem das autoreflexive Potential des Mythos vom Menschenbildner Pro­
metheus von literarischen Autoren geschätzt. Einerseits drückt sich in der 
Gleichsetzung des Künstlers, des Dichters mit Prometheus Stolz aus - Stolz 
über eine göttliche Kreativität. Andererseits kommt es zu negativen, ja tief 
pessimistischen Akzentuierungen des Künstler-Prometheus, der promethei- 
sehen Dichters: Er erscheint als eine Gestalt, die Vermessenes wagt und 
dafür schrecklich bestraft wird. Eine Art Summe der romantischen Prome­
theus-Deutungen findet sich in der Einleitung in Schellings Philosophie der 
Mythologie. Prometheus erscheint hier als Repräsentant des geistigen Prin­
zips, seine Konzeption als mythologische Figur als ein Akt der Selbstrefle­
xion des Menschengeistes. Prometheus als Inbegriff des heroischen Rebel­
len, dessen Größe ihn zum Einzelgänger und Außenseiter, aber auch zum 
Heiland macht, steht im Mittelpunkt der Prometheus-Ode von George Lord 
Byron von 1816. Die Sterblichkeit, so der Tenor der Dichtung, lässt sich 
durch Annahme des Leidens überwinden. Prometheus wird zur Chiffre der 
Emanizipation des denkenden Menschen von transzendentalen Mächten 
und ihren Gesetzen, aber auch der bewussten Annahme der eigenen Men­
schennatur. Der Sieg über die alte Ordnungsmacht beruht auf Selbst­
erkenntnis; Reflexion erscheint als der Weg zu höherer Entwicklung. Percy 
Bysshe Shelley (1792-1822) verfasst unter dem Titel Prometheus Unbound 
ein lyrisches Drama in vier Akten (1818/19, publiziert 1820); dieses ist ge­
prägt durch eine Synthese aus antiken Mythen, moderner Naturauffassung 
und romantischer Imagination. Prometheus erscheint verklärt zu einer Erlö­
sergestalt.
Zu einer typisch romantischen Potenzierung des Prometheus-Motivs 
kommt es, wenn sich die Geschöpfe des Prometheus ihrerseits rebellisch 
gegen diesen erheben, wie es in Mary Shelleys Frankenstein-Roman der 
Fall ist, dessen Untertitel The New Prometheus, auf den Menschenschöpfer 
Frankenstein, aber auch auf das Monster zu beziehen ist. Offenkundig ist 
der Wissenschaftler eine prometheische Gestalt, da er einen Menschen bil­
det und damit göttliche Macht für sich in Anspruch nimmt; er ist ein Rebell 
gegen die Ordnung der Natur, der für seinen Übergriff gestraft wird. Aber 
auch das von seinem Schöpfer verstoßene Monster ist ein Prometheus. In 
seinem Schicksal drückt sich die Situation des neuzeitlichen Ichs aus, das 
sich in keiner gerechten göttlichen Weltordnung mehr aufgehoben weiß 
und keinen Platz für sich in der Welt findet. Wie Frankenstein gegen die 
Natur aufbegehrt, so rebelliert das Geschöpf gegen Frankenstein. Beide 
spiegeln wichtige Facetten des modernen Bewusstseins: der Gelehrte den 
prometheischen Willen zur Gestaltung und Umgestaltung der Natur, das 
hässliche Geschöpf die menschliche Heimatlosigkeit und Obdachlosigkeit 
in einer gottverlassenen Welt, die nur noch ziellos durchirrt werden kann, 
und auf die der Orientierungslose abwechselnd mit Jammer und Gewalt 
reagiert.
Die Gestalt des Narziss verweist wie das mit ihr assoziierte Motiv des 
Spiegels auf die Reflexionsproblematik. Der mythische Jüngling, der sich 
an sein eigenes in einem Gewässer gespiegeltes Bild verlor, steht in roman­
tischen Kontexten für die Gefahr des Selbstverlusts und der Selbstentfrem­
dung durch Introspektion. Zugleich ist er Sinnbild für eine bis zum Selbst­
verlust gehende Hingabe an die Schönheit. Heinrich von Kleist erzählt in 
seinem Aufsatz Über das Marionettentheater von den Gefahren narzissti­
scher Selbstbespiegelung. Ein Jüngling verliert seine Unschuld und Anmut, 
als man ihn auf diese aufmerksam macht, er sich ihrer also bewusst wird. 
Der Versuch, die eigene Anmut im'Spiegel wieder zu finden, scheitert. An 
diese Episode knüpfen sich grundlegende Erörterungen der Geschichte des 
menschlichen Geistes als einer Geschichte der Entfernung vom Ursprung. 
Ins Paradies der reflexionslosen Übereinstimmung mit sich selbst kann der 
Mensch ebenso wenig zurück, wie sich der Moment der Begegnung mit 
dem eigenen Spiegelbild rückgängig machen lässt. Es bleibt die utopische 
Hoffnung, nach dem Weg um die Welt den Rückweg ins Paradies durch 
einen Hintereingang zu finden. Ironisch wie diese Verheißung sind auch 
die Beispiele, welche in Kleists Aufsatz dafür gegeben werden, dass refle­
xionslose Wesen dem reflektierten Menschen überlegen sind. So lobt ein 
Tanzkünstler die den menschlichen Tanz übertreffende Anmut von tanzen­
den Marionetten sowie.die Anmut von Holzbeinen, und ein fechtender Bär 
wird als dem menschlichen Fechtkünstler überlegen geschildert.
August Wilhelm Schlegel formuliert 1798 einen den romantischen Blick 
auf Narziss leitenden Gedanken: Alle Dichter seien Narzisse. Gerade das 
dichterische Ich erscheint als charakterisiert durch eineTendenz zur Selbst­
versenkung und zur Entfremdung von der Außenwelt als Folge solcher In­
trospektion. Verwandt ist hiermit die Idee vom Werk als Spiegelbild des 
Dichters. Auch die nach dem mythischen Narziss benannte Narzisse wird 
in der Romantik zum Symbol der Poesie. William Wordsworths Gedicht 
/ wandered lonely as a cloud evoziert ein harmonisches Naturerlebnis, bei 
welchem sich die Erfahrung der Natur und das Gemüt des lyrischen Ichs 
wechselseitig spiegeln. Ein analog harmonisches Spiegelungsverhältnis be­
steht zwischen den Naturerscheinungen und der Sprache des poetischen 
Textes. Die Narzissen gehören bei Wordsworth einem geordneten Kosmos 
an, dem sich auch das Ich zugehörig weiß, und der sich in der Dichtung 
selbst reflektiert, so wie sich die über den Wasserspiegel gebeugten Nar­
zissen im Wasser spiegeln. Das Motiv der gespiegelten Narzisse findet 
sich auch im lyrischen Œuvre von John Keats, der damit ebenfalls ein 
Gleichnis für die Beziehung zwischen Natur und Kunst findet (1817, in 
/ stood tip-toe upon a little hilf). Die von den Romantikern so geschätzte 
Narzisse wird später zum Lieblingssymbol des Ästhetizismus. Narziss steht 
hier für die Idee einer selbstbezüglichen Kunst und Dichtung, die sich 
selbst genügt, deren höchstes Ideal die Schönheit und deren Schönheit 
selbstzweckhaft ist.
Ahasver, der auf endloser Wanderschaft begriffene ewige Jude, wird zum 
Inbegriff des romantischen Strebens nach Grenzüberschreitung und end­
loser Progression. Das markanteste Kennzeichen Ahasvers ist seine Rast­
losigkeit. Manfred Frank zufolge spiegelt sich in den Geschichten der ewi­
gen Reisenden und Wanderer das Unbehagen der Neuzeit gegenüber sich 
selbst und dem jeweils Erreichten. Der inneren Drang nach immer neuen 
Aufbrüchen erscheint einerseits als heroisch, andererseits als schicksalhaf­
tes Verhängnis, das notgedrungen in den Untergang führen muss. Denn 
diese Rastlosigkeit impliziert auch Unbefriedigung mit einer heilen Ankunft 
im Schoß der Kirche und ihrer Glaubenslehren (Frank 1978, 50ff.). Doch 
die Gestalt des notorisch Rastlosen kann ins Positive umgedeutet werden, 
wo das Aufbegehren gegen feste Strukturen, insbesondere gegen Macht­
strukturen, zum positiven Programm wird. Dies geschieht schon in der Vor­
romantik, so bei Christian Friedrich Daniel Schubart. Sein Gedicht Der 
ewige Jude. Eine lyrische Rhapsodie entsteht um 1783 auf der Festung Ho- 
henasperg, wo Schubart wegen Aufrührerei zehn Jahre lang inhaftiert 
bleibt. Samuel Taylor Coleridge thematisiert in seiner Ballade The Rime of 
the Ancyent Marinere (zuerst 1798, überarbeitet 1800 unter dem Titel The 
Ancient Mariner. A Poet's Reverie), exemplarisch die metaphysische Ver­
zweiflung des Menschen in einer Welt, deren transzendente Regie zutiefst 
fragwürdig erscheint. Der alte Seefahrer berichtet von seinem eigensinni­
gen Aufbruch in die offene See, bei dem er sich von Gott und der Kirche 
abgewendet hat und ins ewige polare Eis gesegelt ist. In dieser Zone der 
absoluten Kälte und Einsamkeit scheitert seine Fahrt. Einen Albatros, der 
ihm wie von guten Geistern gesendet erscheint, erschießt er mutwillig. 
Seine Rastlosigkeit und ewige Wanderschaft machen ihn zu einem Nach­
fahren des Ewigen Juden. Bei Coleridge wird das Motiv des Getriebenseins 
mit dem Motiv der Einsamkeit gekoppelt. Wie Manfred Frank konstatiert, 
erscheint bei Coleridge „die Tat der Auflehnung weltneugieriger Rationa­
lität gegen die Ordnung des Heiligen zum ersten Male als Angriff auf jene 
tragenden Werte, ohne welche keine zwischenmenschliche Gemeinsam­
keit sich herstellen könnte" (Frank 1978, 78).
William Wordsworth kontrastiert im Song. For the Wandering Jew (Erst­
druck 1800) den ewigen Wanderer mit all denen, die eine Heimat haben. 
Ruhe- und Ortlosigkeit werden hier mit heroisierendem Gestus einer 
Existenz in Geborgenheit gegenübergestellt und aufgewertet, obwohl sie 
mit Leid und Qual verknüpft sind. Entsagt wird hier letztlich der Geborgen­
heit in einer metaphysisch abgesicherten und wohlgeordneten Welt. Die 
von keiner menschlichen und göttlichen Ordnung mehr erfassten Wande­
rer erfahren stellvertretend für das moderne Bewusstsein die Instabilität 
und Begrenztheit aller Ordnungen, die Fremdheit der Welt, welche nie­
mals eine Heimat wird. Wordsworths Ahasver ist noch rastloser als die rast­
losesten Naturerscheinungen. Der Mensch hat - im Unterschied zu allen 
anderen Geschöpfen - in der Welt kein Ziel und nicht einmal einen Ruhe­
platz. Die Geschichte erscheint als ein unaufhaltsamer Strom ohne Ziel­
punkt, in welchem er erbarmungslos treibt.
Vom Helden einer ursprünglich christlichen, dem Tenor nach antisemiti­
schen Legende wird der Ewige Jude Ahasver im Zeichen romantischer Um- 
und Aufwertung von Exzentrikern und Aufrührern zum Inbegriff des Rebel­
len, des Außenseiters und damit zur Projektionsfigur für Selbstentwürfe. 
Eine Umwertung hat sich vollzogen, welche den einst Diskriminierten in 
die Rolle eines Stellvertreters der Menschheit hinüberwechseln lässt. So 
kann er zum Gegenstand des Mitleids und der Anteilnahme werden, da 
mit der metaphysischen Absicherung der Welt in einem vorgeblichen gött­
lichen Heilsplan auch die Rechtfertigung für Ahasvers Qualen dahin ist, 
wird er wiederholt zum Repräsentanten derer, die sinnlos und endlos lei­
den. Wurde bei Wordsworth noch For the wandering Jew, also für Ahasver, 
gesprochen, so artikuliert sich dieser bei Percy Bysshe Shelley explizit 
selbst (The Wandering Jew's Soliloquy, 1810). Er hält einen einsamen 
Monolog - passend zu seiner Außenseiterexistenz. Thematisch steht dieses 
RolJen-Gedicht dem Prometheus-Drama Shelleys nahe. Es enthält eine 
Anti-Theodizee und artikuliert das Aufbegehren gegen einen gnadenlosen 
Gott: Das lyrische Ich wirft dem Herrn der Welt seine Grausamkeiten vor, 
insbesondere seine Rachsucht und Gnadenlosigkeit, und es leert den cup 
ofhate bis zur Neige.
Erst im 17. Jahrhundert setzt sich die Deutung des Wahnsinns als Geis­
teskrankheit durch. Das aufgeklärte 18. Jahrhundert bemüht sich um eine 
theoretische und praktische Bewältigung des Anderen der Vernunft. Der 
Wahnsinn und die unter ihm subsumierten psychischen Phänomene wer­
den im ausgehenden 18. Jahrhundert im Schnittfeld des ethischen und Jes 
psychologisch-medizinischen Diskurses verhandelt. Kants Schrift Anthro­
pologie in pragmatischer Hinsicht enthält Ausführungen über psychische 
Krankheiten unter dem Titel Von den Schwächen und Krankheiten der 
Seele in Ansehung ihres Erkenntnisvermögens (Akademie-Ausgabe, Bd 7. 
Reprint: Berlin 1968, 202-220). Laut Kant können aberrante Spielformen 
des Erkenntnisvermögens angeboren sein; dann handelt es sich um Fälle 
von Krankheit. Eine andere denkbare Ursache ist für ihn der Missbrauch 
des Erkenntnisvermögens oder aber ein Mangel an Selbstbeherrschung. 
Dann ist der an sich freie und selbstverantwortliche Einzelne selbst schuld. 
Die Schuldtheorie beeinflusst die gesellschaftliche Praxis in Deutschland 
nachhaltig. In der Nachfolge Kants unterschied der Leipziger Psychologie­
professor Johann Christoph Hoffbauer verschiedene psychische Krank­
heiten voneinander, die er als Störungen im Zusammenspiel der einzelnen 
Erkenntnisvermögen deutete. Laut Hoffbauer (bei dem u.a. Eichendorff 
hörte) sind Leidenschaften Auslöser solcher Aberrationen, aber auch ange­
spannte Zustände der Einbildungskraft. Daher ist der Dichter in besonderer 
Gefahr.
Der französische Irrenarzt Philippe Pinel (1745-1826) wird zum Weg­
bereiter einer humanen Psychologie; wegweisend ist auch seine Hinwen­
dung zur Empirie. Allerdings gilt ihm die Vernünftigkeit als Norm, die geis­
tige Erkrankung als Devianz, wobei er grundsätzlich auf die Möglichkeit 
einer Heilung solcher Krankheiten durch die Vernunft setzt. Wahnsinn ent­
steht nach Pinel dort, wo die Vernunft nicht regiert; häufig aus Affekt, reli­
giösem Fanatismus, enttäuschtem Ehrgeiz, Angst vor Strafen und ähnlichen 
Zuständen des seelischen Ungleichgewichts - und vor allem aus über­
spannter Einbildungskraft. Pinel begründet die klinische Psychiatrie und 
fordert individuelle Beobachtung der Kranken. Johann Christian Reil, bei 
dem Eichendorffebenfalls studierte, etabliert die Psychiatrie in Deutsch­
land. Er schlägt neue Therapieverfahren und eine Reform der Irrenhäuser 
vor. Wie Hoffbauer geht er von einem vermögenspsychologischen Modell 
aus und unterscheidet zwischen diversen Seelenvermögen, versucht aber 
zudem, diesen Ansatz mit der Schellingschen Naturphilosophie zu ver­
knüpfen, um auf diesem Weg die Ursachen seelischer Krankheiten zu 
begreifen. Im Gehirn als zentralem seelischen Organ müssen diese aus­
balanciert sein. Wo diese Balance fehlt, kommt es zu aberranten Verhal­
tensweisen. Ähnliche Störungen können erfolgen, wenn das die Sinnes- 
wahrnehmungen synthetisierende Selbstbewusstsein Schwächen zeigt. Das 
Ich bildet demnach einen inneren Haushalt, der in Ordnung sein muss. 
Unordnung erzeugt Krankheit - sie bewirkt, dass für den Kranken die Welt 
ihre Ordnung verliert oder sich gemäß einem anderen Ordnungsmuster er­
schließt, als es für die anderen gilt. Für Schelling ist Verstand nur „geregel­
ter Wahnsinn"; er gründet in diesem, geht aus ihm hervor (Ausgewählte 
Schriften, Bd. 4, 82).
Die Beziehung des romantischen Ichs zur eigenen Gespaltenheit und in­
neren Abgründigkeit ist ambig. Als „versteckter Poet" bedeutet die andere 
Seite des Ichs eine Bereicherung der Alltagsexistenz. Sie verknüpft den 
Menschen mit den Reichen des Traumes und der Phantasie, erschließt ihm 
neue Dimensionen der Welt und stimuliert seine Kreativität. Doch als ein 
Fremdes erzeugt sie auch Angst. Für Reil ist der Wahnsinn eine Krankheit 
des Bewusstseins, in deren Folge die normalerweise vom Selbstbewusst­
sein gestiftete Einheit der Person sich auflöst. Reil schildert verschiedene 
Spielformen dieser Dissoziation der Person. In einer dieser Spielformen der 
Geisteskrankheit weiß der Wahnsinnige die wahrgenommenen Gegenstän­
de nicht mehr von bloßen Phantomen seiner Phantasie zu unterscheiden. 
In einer anderen Spielform ist vor allem die Selbstwahrnehmung gestört. 
Der Betroffene meint, nicht selbst zu handeln; er spaltet sich auf, in einen, 
der spricht, und einen, der zuhört.
Schöpferische Potenzen liegen einem Kerntopos romantischer Psycholo­
gie zufolge in Abgründen des Innern, im Unbewussten - und sie werden 
freigesetzt, wenn die Kontrollinstanz des Verstandes versagt oder gar aus­
geschaltet ist. Die geschieht im Traum, im Somnambulismus und unter 
dem Einfluss von Hypnose und Suggestion. Der Wahn gilt nicht allein als 
ein Zustand, in dem sich die dunkle Seite des Menschen besonders nach­
haltig manifestiert, sondern auch als affin zu Zuständen künstlerischer Pro­
duktivität, sei es, dass er diese auslöse oder von ihnen ausgelöst werde. 
Viele romantische Psychologen, Naturphilosophen und Schriftsteller sind 
überzeugt von der Verwandtschaft zwischen Wahnsinn und Künstlertum. 
Der Hofrat und Leibarzt C. Hohnbaum erörtert in einem Zeitschriftenarti­
kel von 1818 den Zusammenhang zwischen literarisch-künstlerischer Pro­
duktivität und der Inklination zur Verrücktheit. Er beruft sich dabei auf Pe­
trarca, Tasso, Hölty, Gellert, Schiller, Novalis, Heinrich von Kleist und an­
dere Beispiele, um zu illustrieren, dass das Leben des dichterischen Genies 
oft exzentrisch verlaufe. Jemand, der sich außerhalb der Bahnen bürger­
licher Normalität bewege, der müsse auch eher als andere fürchten, an sei­
nem Geisteszustand Schaden zu nehmen - so der weitgehende Konsens. 
Wer sich aber trotz gegenteiliger Neigung in den Käfig bürgerlichen Funk­
tionierens sperren lässt, der ist durch die Folgen seines seelischen Un­
gleichgewichts nicht minder gefährdet. Schon in vorromantischer Zeit ist 
kaum eine künstlerische Tätigkeit so verdächtig, dem IrreseinVorschub zu 
leisten, wie die des Dichters. Der Dichter muss eine ausgeprägtere Einbil­
dungskraft besitzen als andere. Je lebhafter nun diese Einbildungskraft, 
desto größer auch die Gefahr, für wirklich zu halten, was nur imaginiert ist. 
Und wer gewohnheitsmäßig Fiktionen erzeugt, erscheint wie dazu prädis­
poniert, die Grenze zwischen Erfahrenem und Imaginiertem nicht mehr zu 
achten, sich in seinen Visionen und Phantasmen zu verlieren.
Welch wahnsinnige Konsequenzen die weltschöpferische Kraft der 
Phantasie in der romantischen Literatur zugesprochen bekommt, illustriert 
Hoffmanns Erzählung über einen Einsiedler (SB, 15-28): Ein hoffnungsvol­
ler junger Mann aus adliger Familie, vielseitig talentiert, insbesondere 
dichterisch begabt, entfernt sich eines Tages unversehens und aus unge­
klärten Motiven aus der Gesellschaft, zieht sich in die Einsamkeit eines 
Waldes zurück und behauptet fortan hartnäckig, er sei ein frühchristlicher 
Eremit und identifiziert sich mit dem Märtyrer Serapion. Wohlgemeinte 
Versuche, den Exzentriker durch medizinische Kuren in die Bahn der Nor­
malität zurückzuführen, schlagen fehl, wie ein erfolgloser Versuch der 
Reintegration drastisch zeigt. Serapion legt die Welt anders aus als die 
„normalen" Menschen - und zugleich weist er darauf hin, dass solche Al­
ternativentwürfe unwiderlegbar sind, da es keinen übergeordneten Stand­
punkt des Erkennens gebe, von welchem aus über Wahrheit oder Unwahr­
heit einer Interpretation entschieden werden könnte. Der sogenannte 
Wahnsinnige behauptet also gegenüber dem Vertreter der sogenannten 
Normalität nicht allein seinen Standpunkt, er besteht sogar auf der Gleich­
wertigkeit seiner und der sogenannten verständigen Interpretation von 
Welt. Serapion argumentiert nicht nur zugunsten der Einbildungskraft, er 
setzt sie auch schöpferisch ein: Er ist ein Dichter und erzählt Geschichten, 
welche seinen Visionen anschaulichen und überzeugenden Ausdruck ver­
leihen. Er sieht kraft seiner Imagination vor sich, wovon er erzählt, und 
sein Zuhörer bestätigt, dass die Lebhaftigkeit der Darstellung das Geschil­
derte auch ihm wie wirklich erscheint. Selbst die Ordnungen des Raumes 
und der Zeit haben für Serapion keine absolute Geltung. Zu betonen ist die 
subversive Tendenz dieser Gestalt: Serapion proklamiert die Relativierung 
von Wahrheits- und Ordnungskonzepten schlechthin. Die Thematisierung 
des Wahns als Fähigkeit eines „anderen" Sehens führt zur Ausprägung 
eines perspektivisch-relativistischen Konzepts von Wahrheit. Serapion wird 
von Hoffmanns Freundeskreis der Serapionsbrüder wenig später als ein 
Weiser gelobt, dessen Glaube an die Abhängigkeit der Wirklichkeit von 
der Gestaltung durch den Geist nur insofern irrig sei, als er die Macht der 
Außenwelt und die Herrschaft des Körpers leugne.
Die extremste Ausformulierung der Idee subjektiver Weltschöpfung stellt 
der philosophische Solipsismus dar, also die These, die Wirklichkeit existie­
re nur als Setzung des isolierten Bewusstseins. Solipsistische Konzepte fin­
den sich in die Geschichte Serapions, in Jean Pauls Clavis Fichtiana sowie 
in die Nachtwachen von Bonaventura aufgenommen. Jean Paul gestaltet 
die alptraumhafte Vision einer Welt ohne göttlichen Schöpfer mehrfach 
literarisch; daran schließen sich nicht minder beklemmende Visionen der 
Isolation des Einzel-Ichs in seiner privaten, selbstgesetzten Welt an. Ein 
ästhetisches Pendant dieser solipsistischen Tendenz sieht Jean Paul in 
dem, was er als poetischen Nihilismus bezeichnet - die Tendenz zur völ­
ligen Konzentration auf das eigene Ich und zur Missachtung der äußeren 
Erscheinungswelt. Gerade vom Jean Paul wird der poetische Nihilismus 
als Indikator eines fundamentalen Krise des modernen Bewusstseins ge­
deutet.
Bei Jean Paul steht die Reflexion über den Solipsismus und seine nihilis­
tischen Tendenzen im Zeichen der heimlichen Faszination. Vor allem die 
Ich-Philosophie Fichtes wird ihm zum Anlass der Auseinandersetzung mit 
dem Solipsismus, doch in Fichtes Denken sieht er den Zeitgeist selbst arti­
kuliert. Akzentuiert die Clavis Fichtiana die solipsistischen Konsquenzen 
des Fichteschen Idealismus, so thematisiert Jean Pauls berühmte Rede des 
to(d)ten Christus vom Weltgebäude herab, dass kein Gott sei den zeitspezi­
fischen Orientierungsverlust als Vision vom Tod Gottes (in Siebenkäs, 
1 796; JP II, 270-275). Der Himmel sei leer, die Welt gottverlassen, so die 
trostlose Botschaft des predigenden Christus, und damit sei die ganze Welt 
nichtig, der Mensch hoffnungslos allein in einem sinnlosen, lieblosen, 
fremden Universum. Dass sich der Text als dichterischer Nachvollzug eines 
Alptraums ausgibt, aus dem der Erzähler schließlich erleichtert erwacht, 
nimmt der Vision eines nächtlichen und nichtigen Weltgefängnisses nichts 
von ihrer beklemmenden Macht. Bei der Rede des toten Christus handelt 
es sich um die Neufassung eines Textes, der zunächst dem „toten Shakes- 
pear" in den Mund gelegt worden war (Des todten Shakespear's Klage 
unter todten Zuschauern in der Kirche, dass kein Gott sei, 1789). Dass es 
ein Dichter ist, den Jean Paul als ersten die Ahnung vom Tod Gottes als 
dem Ende aller metaphysischen Ordnungsmuster in den Mund legt, und 
noch dazu einem Dichter, der dieTheatralik der Welt zum eigenen Zentral­
thema gemacht hat, ist kein Zufall: Der in der Visionen von der Absenz 
Gottes kulminierende Orientierungsverlust ist die entscheidende Vorausset­
zung moderner Dichtung. Mit dem Bild des Solipsisten Leibgeber wie auch 
mit dem des einsamen Predigers in der leeren Kirche hält sich nicht zuletzt 
der romantische Dichter einen Spiegel vor. Hoffmanns Künstlerfiguren 
fügen dem weitere Facetten hinzu. Sie bestätigen durch ihr Schicksal die 
Dualität zwischen Innen- und Außenwelt und illustrieren, dass das Ich 
seine Unversehrtheit nur behält, wenn es sich gegen die Außenwelt abkap­
selt und solipsistisch in sich selbst zurückzieht.
Das romantische Konzept von Subjektivität stimuliert bei mehreren 
Autoren eine ausgeprägte Tendenz zu nihilistischen Vorstellungen. Es gibt 
keine Ordnung der Dinge mehr, die als allgemeinverbindlicher Orientie­
rungsrahmen des Handelns und Erkennens dienen könnte. Die Wirklich­
keit erscheint eben darum als zutiefst nichtig. Jeder sieht das, was zu sehen 
er disponiert ist - aber niemand sieht die Wahrheit, da es diese nicht gibt. 
Ein jeder lebt in einer Welt eigener Interpretationen, pointiert gesagt: in 
einer Welt eigener Fiktionen, in einer Welt aus selbstgebastelten oder von 
anderen geborgten Kulissen, Verkleidungen, Maskierungen. Verschiedene 
romantische Erzähltexte loten die Abgründigkeit des erkenntnistheoreti­
schen Idealismus in seiner radikalsten Form aus. Manche von ihnen set­
zen aufklärerisch-kritisch an (als Kritik an „falschen" Sehweisen der Welt), 
um dann wie unversehens einzumünden in die von keiner Aufklärung 
mehr einzuholende Darstellung eines Skeptizismus mit nihilistischen 
Zügen. Die Figuren, welchen es zufällt, die nihilistischen Tendenzen ro­
mantischen Denkens zu artikulieren - und zwar in ihrer ganzen Ambiva­
lenz zwischen der Allmachtsphantasie eines Weltschöpfers von eigenen 
Gnaden und der Ohnmacht eines einsam in ein selbstentworfenes Welt­
konstrukt eingeschlossenes Ich - sind vorzugsweise in Anlehnung an zeit­
genössische Vorstellungen überWahnsinnige gestaltet. Der Ich-Erzähler in 
Bonaventuras Nachtwachen, der sich als Nachtwächter vorstellt, durch­
läuft auf seinem Weg verschiedene Stationen und Bezirke der mensch­
lichen Welt. Hierzu gehört das Irrenhaus. In jeder seiner Zellen gibt sich 
ein Einzelner seinen fixen Ideen hin, eingeschlossen in seine eigene Vor- 
stellungswelt. In den Irrenhausbericht integriert ist der Monolog des 
wahnsinnigen Weltschöpfers, in dem sich die Idee einer Gefangenschaft 
in einer selbsterschaffenen Welt exemplarisch artikuliert. Seine Anregun­
gen bezieht Bonaventura wohl vor allem bei Jean Paul, dessen Clavis 
Fichtiana die Idee des vermeintlich in seine selbstgesetzte Welt einge­
schlossenen Ichs zum Anlass poetischer Kritik an Fichtes idealistischer 
Systemphilosophie nimmt (JP III, 1032-1056).
Der romantische Nihilismus kann als Radikalisierung des philosophi­
schen Idealismus gelten, schließt jedoch neben der erkenntnistheoreti­
schen These von der Welt als einer Setzung des Subjekts einen ethisch­
moralischen Relativismus ein. Vorbereitet wird er etwa bei Tieck, in dem 
Briefroman Die Geschichte des Herrn William Lovell. Der Protagonist wird 
hier von einer Geheimgesellschaft unter deren Einfluss gebracht und mora­
lisch korrumpiert. Er selbst, dessen Name nicht zufällig an den des Verfüh­
rers Lovelace in Samuel Richardsons Roman Clarissa erinnert, macht sich 
moralisch gegenüber mehreren anderen Menschen schuldig und hält sich 
für ihnen überlegen, ohne seine eigene Fremdsteuerung wahrzunehmen. 
Später desillusioniert, erlebt er das ganze Leben als nichtig. Tiecks Lovell 
ist eine frühe Ausgestaltung des romantischen Künstlertypus auf der 
Schwelle zum Selbstverlust, der schließlich das Opfer innerer Dissoziatio­
nen wird. Die Frühromantik entdeckt, dass Subjektivismus und Kontin­
genzbewusstsein einander wechselseitig bedingen. Auch Wackenroders 
Berglinger sieht die Zufälligkeit der Geschichte und schließt daraus auf 
ihre Nichtigkeit. In einer durch das subjektive Imaginationsvermögen ge­
stalteten Welt sich selbst überlassen, als autonomer Regent eines eigenen 
Kosmos, weiß sich das romantische Subjekt keiner grund-legenden Wahr­
heit mehr zu versichern und empfindet die Fülle der eigenen Setzungen 
und Projektionen tendenziell als nichtig. Mit der kopernikanischen Wende 
der Transzendentalphilosophie einerseits ins Zentrum der Schöpfung ge­
rückt, wird es andererseits zum beliebigen Zentrum in einer beliebigen 
Welt, einer unter anderen, einem kontingenten, grundlosen und transitori­
schen Erfahrungs-Raum. Bonaventuras Nachtwachen sind ein konsequen­
tes Dokument des romantischen Nihilismus. Die nächtlichen Visionen der 
Hauptfigur kulminieren in der einer gänzlichen Auflösung aller Dinge in 
Nichts.
3. Abriss der Literatur der Epoche
An der Schwelle zur Romantik entstehen die frühen Arbeiten Tiecks: Die 
Sommernacht (1789), Karl von Berneck (1793/97), ein Schauerroman- 
Kapitel, das später unter dem Titel Ryno publiziert wurde (1791), schließ­
lich der Briefroman Die Geschichte des Herrn William Lovell (1795/96). 
Zentrale Werke der Frühromantik sind die von Tieck und Wackenroder ver­
fassten Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders sowie die 
daran anschließenden Phantasien über die Kunst (vgl. Kap. V). Tiecks 
Künstlerroman Franz Sternbalds Wanderungen (1 798) schließt inhaltlich 
und thematisch hieran an. Tieck formt das literarische Profil der frühen Ro­
mantik auch durch andere Werke maßgeblich, so durch die auf Sagen- und 
Märchenstoffen basierenden Erzählungen Der blonde Eckbert (1796), Der 
getreue Eckhart (1799), Der Runenberg (1802), sowie mit seinen Komö­
dien, die ebenfalls, wenn auch mit anderen Akzenten, auf Märchenhaftes 
rekurrieren: Der gestiefelte Kater (1797), Die verkehrte Welt (1798). Weite­
re wichtige Beiträge Tiecks zur Frühromantik sind das satirische Lustspiel 
Prinz Zerbino oder die Reise nach dem guten Geschmack (1 799) sowie 
das von zeitspezifischer Mittelalterbegeisterung zeugende Trauerspiel 
Leben und Tod der heiligen Genoveva (1800). Das Werk des jung verstor­
benen Novalis (Friedrich von Hardenberg) lässt sich insgesamt der Früh­
romantik zurechnen, darunter die Hymnen an die Nacht (1800) sowie der 
Heinrich von Ofterdingen (1802 posthum von Tieck herausgegeben). Lei­
tende Ideen und Interessen der Frühromantik spiegeln sich auch in Fried­
rich Schlegels Roman Lucinde (1799), der dem gemeinsamen Leben des 
Jenaer Kreises die maßgeblichen Impulse verdankt und bei den Zeitgenos­
sen auf sittliche Entrüstung stieß. Wichtige frühe romantische Werke Cle­
mens Brentanos sind Godwi oder das steinerne Bild der Mutter (1801) und 
Ponce de Leon (1803). An frühromantische Themen- und Bildfelder wie an 
die Gattung des Schauerromans knüpft noch 1804 Bonaventura mit seinen 
Nachtwachen an (vgl. Kap. V).
Jena fst das erste wichtige Zentrum der deutschen Romantik. Hier leben 
in den 1790er Jahren die Brüder August Wilhelm (1767-1845) und Fried­
rich Schlegel mit ihren Frauen Caroline Schlegel (1763-1809, später: 
Schelling) und Dorothea Veit (1763-1839), um die sich wichtige andere 
Vertreter der Frühromantik gruppieren, darunter der Naturphilosoph Schel­
ling sowie die Physiker Johann Wilhelm Ritter (1776-1810) und He(i)nrieh/ 
Henrik Steffens (1773-1845). Novalis und Tieck stehen in Verbindung zu 
diesem Kreis, desgleichen der in Berlin wirkende Schleiermacher. In Jena 
lehrt damals auch Fichte. So kurzlebig die Jenaer Romantik ist, so prägend 
ist ihr Einfluss.
Um 1800 löst sich der Jenaer Zirkel auf. Fichte zieht als Folge des 
Atheismusstreits nach Berlin (1799), Novalis stirbt (1801), die Gebrüder 
Schlegel gehen wenig später in die preußische Hauptstadt, Schelling nach 
Würzburg (1803). 1803 stirbt Herder, 1805 Schiller. Berlin wird zum Zen­
trum des intellektuellen Lebens in Deutschland. Die Salons von Henriette
Herz und Rahel Levin sind wichtige Versammlungsorte. Trotz der Bildung 
diverser literarisch-kultureller Zirkel kann aber von einer „Berliner" Ro­
mantik welche ein analog einheitliches Profil gezeigt hätte wie zuvor die 
'JéňáerTŘomantik, nicht die Rede sein. Ab 18Ó3 trifft sich der Nordstern- 
bund^dem u.a. Adelbert von Chamisso, Karl August Varnhagen von Ense, 
JuliuTEduard Hitzig und David Ferdinand Koreff angehören.
1805 tritt in Heidelberg ein Romantikerkreis zusammen, dem wichtige 
Vertreter der romantischen Literaturszene angehören: Achim von Arnim 
(1781-1831), Bettina von Arnim, geb. Brentano (1785-1859), Clemens 
Brentano (1778-1842) und seine Frau Sophie Mereau (1770-1806), Karolí­
ně von Günderrode (1780-1806), Friedrich Creuzer (1785-1859), Joseph 
von Eichendorff und Joseph Görres. Brentano und Arnim stellen hier die 
Gedichtanthologie Des Knaben Wunderhorn zusammen, die 1806 er­
scheint. Vor allem in Heidelberg konstituiert sich eine national ausgerichte­
te Romantik als Reaktion auf die napoleonischen Eroberungskriege. Fortge­
setzt werden 1810 diese nationalen Tendenzen mit der Gründung der 
Christlich-deutschen Tischgesellschaft in Berlin. Patriotische Ideen vereini­
gen hier Arnim, Brentano, Eichendorff, Fouqué, Chamisso und Kleist.
Ein weiterer wichtiger romantischer Zirkel ist der von E.T. A. Hoffmann 
in Berlin gegründete Serapionsbund. Schon 1814 hat sich der Seraphinen- 
orden, ein kleiner Schriftstellerzirkel, zusammengefunden. Daran knüpft 
man 1818 an, zuerst am 14. November, dem Tag des heiligen Serapion. 
Zum Bund gehören Hoffmanns Freunde und Schriftstellerkollegen, darun­
ter Carl Wilhelm Salice Contessa und Julius Eduard Hitzig. Adelbert von 
Chamisso (1781-1838) und Friedrich de la Motte-Fouqué schließen sich 
zeitweilig an. In den literarischen Serapionsbrüdern setzt Hoffmann ihnen 
ein Denkmal.
Unter dem Begriff „Mittlere Romantik" lassen sich unter anderem die 
Zeugnisse der Heidelberger und Berliner Romantik zusammenfassen. Als 
konvergent1erweisen sich die literarischen Dokumente dieser mittleren 
Phase vor allem durch ihre Hinwendung zu volkstümlichen Stoffen und 
Überlieferungen sowie durch die Weiterentwicklung populärer Formen wie 
Märchen, Volksbuch und Lied, Hiervon zeugen Brentanos und Arnims Lie- 
Bersammlung Des Knaben Wunderhorn (1805/06 und 1808), Brentanos 
eigene Gedichte, Arnims Novellensammlung Der Wintergarten (1809), 
Görres' Sammlung Die teutschen Volksbücher (1807), sowie später die 
Kinder- und Hausmärchen der Brüder Grimm (1812/15k In dichter Folge 
entstehen Hauptwerke der romantischen Literatur: 18Í0 erscheint Achim 
von Arnims Roman Armut, Reichtum, Schuld und Busse der Gräfin Dolo­
res, 1811 sein Studentenspiel Halle und Jerusalem, 1812 die Erzählung Isa­
bella von Ägypten, 1817 der Roman Die Kronenwächter, 1818 Der tolle 
Invalide auf dem Fort Ratonneau. E. T. A. Hoffmanns Werk ist noch ausge­
prägter als das Arnims durch seine phantastischen Tendenzen sowie seine 
thematischen Kohärenzen geprägt: Ein dichtes Netzwerk bilden die Samm­
lung seiner Fantasiestücke in Callots Manier (1814/15), die Nachtstücke 
(1816/17), die Serapionsbrüder (1819-1821), sowie die Romane Die 
Elixiere des Teufels (1815-16) und Lebens-Ansichten des Katers Murr 
(1819/21). Adelbert von Chamisso, der Verfasser von Peter Schlemihl's 
wundersamefr] Geschichte (1814), ist eine wichtige Nebenfigur im Szena­
rio der literarischen Romantik - wie auch Friedrich de la Motte-Fouqué, 
der vor allem historische Romane und Schauspiele schrieb, heute aber fast 
ausschließlich als Autor der Märchenerzählung Undine (1811) bekannt ist. 
Hoffmann wählt die Undine als Stoff für eine Opernkomposition; auf Cha- 
missos Schlemihl antwortet er mit dem Abenteuer in der Silvesternacht. Zu 
den Hauptwerken Joseph von Eichendorffs gehören sein Roman Ahnung 
und Gegenwart (1815) und die Novelle Das Marmorbild (1818). Der 'mitt­
leren' Romantik zuzurechnen sind auch Brentanos Schauspiel Die Grün­
dung Prags (1815), die Geschichte vom braven Kasperl und vom schönen 
Annerl (1817) sowie die Chronika des fahrenden Schülers (1818).
Um den Arzt und Schriftsteller Justinus Kerner (1786-1862) und den 
Dichter Ludwig Uhland (1787-1862) gruppiert sich in Tübingen der Schwä­
bische Dichterkreis. Kerner wird vor allem durch seine mesmeristischen 
Experimente bekannt, die in der Lebenbeschreibung seiner medial ver­
anlagten Patientin Friederike Hauffe, der Seherin von Prevorst, ihren Nie­
derschlag finden (1829). Kerners aus Tintenklecksen produzierte, inVersen 
bedichtete Kleksographien stehen zwischen rückwärtsgewandter Geister­
seherei und der Antizipation moderner ästhetischer Zufallsproduktion, 
ähnlich wie die Zufallsbilder, die Victor Hugo in dichter Fülle produziert. 
Wilhelm Hauff (1 802-1827), einer der beliebtesten Autoren seiner Zeit, 
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verfasst eine Reihe von Novellen, deren Stoffe volkstümlich erscheinen 
und - geschult an Hoffmann - vor allem dem Wunderbaren und Märchen­
haften Raum geben; gleichwohl dienen sie der Darstellung moderner The­
men, so der kritischen Reflexion über die Geldwirtschaft, die sich in einer 
berühmten Novelle an das Motiv vom kalten Herzen knüpft.
Wichtige Vertreter der Spätromantik wenden sich dem Katholizismus zu 
- so Friedrich Schlegel, der seine letzte Lebensphase in Wien verbringt, wo 
er publizistisch arbeitet und die Ideen der Restauration verbreitet. Eichen­
dorff, aus dessen Sicht die Romantik grundsätzlich durch ihre christliche 
Prägung charakterisiert ist, verfasst in den 1840er und 1850er-Jahren litera- 
tur- und religionsgeschichtliche Werke, in denen er den eigenen katholi­
schen Standpunkt zur Geltung bringt. Brentano konvertiert 1817 zum Ka­
tholizismus, und sein literarisches Schaffen wird dadurch deutlich geprägt. 
Er widmet sich der Aufzeichnung der Visionen einer früheren Augustiner­
nonne und Mystikerin, Katharina von Emmerick. Die von Brentano gefüll­
ten rund 15000 handschriftlichen Seiten bilden die Grundlage zu seiner 
Schrift Das bittere Leiden unseres Herrn Jesu Christi, deren erste beiden 
Teile 1832 und 1833 erscheinen; der dritte folgt erst posthum. Ab 1833 
lebt Brentano in München, wo der bayerische König Maximilian I. aus 
politischen Gründen die Bildung eines konservativen kulturellen Zentrums 
unterstützt. Dort wirkt als Professor für Allgemeine Geschichte und Litera­
turgeschichte Joseph Görres, ein weiterer Vertreter der katholischen Spät­
romantik, ferner Schelling und Franz von Baader. Brentano berät Görres 
bei der Arbeit an dessen Werk zur Christlichen Mystik, das zwischen 1836 
und 1842 entsteht.
Der Spätromantik zuzurechnen ist auch das vorwiegend aus Novellen 
bestehende Alterswerk Ludwig Tiecks, der von 1819 bis 1841 in Dresden 
lebt, bis er durch König Friedrich Wilhelm IV. nach Berlin berufen wird, wo 
er 1853 stirbt. Aus der Dresdner Zeit stammt eine Vielzahl von Novellen 
und der Roman Vittoria Accorombona (1840). Tieck, der in seiner frühen 
Zeit mit phantastischen Motiven und Schreibweisen sowie mit und Mär­
chenstoffen experimentiert hat, wendet sich in seinen späteren Schaffens­
phasen historischen Themen zu und entwickelt einen frührealistischen 
Darstellungsstil, dem man kritisch einen biedermeierlichen Einschlag attes­
tiert hat. Autoren wie Heinrich Heine und Eduard Mörike sind dem Motiv- 
und Bildfundus, aber auch den leitenden Themen der Romantik immerhin 
so stark verbunden, dass sie ihr noch zugerechnet werden können, auch 
wenn ihre Schriften als Schwellen zu neuen diskursiven Interessen gelesen 
werden können - als Schwellen allerdings, bei deren Überschreitung sich 
keine Tür hinter dem Leser schließt. Der in einem realistischen Stil schrei­
bende Mörike gilt zwar als Repräsentant des literarischen Biedermeier, sein 
Roman Maler Nölten (1832) thematisiert aber die „Nacht- oder Traum­
seite" der Psyche in einerWeise, welche zum einen an die Interessen der 
romantischen Psychologie, vor allem Hoffmanns, anschließt, zum anderen 
aber auch deutliche Affinitäten zum romantischen Nihilismus aufweist: 
Krankheit und Tod dominieren thematisch.
Generell ist trotz des Bündnisses wichtiger Spätromantiker mit Katho­
lizismus und Restauration die einfache Gleichsetzung dieser Phase Roman­
tik mit Rückwärtsgewandtheit nicht aufrechtzuerhalten. Brentano vollzieht 
zwar einerseits mit der Aufzeichnung der Visionen Katharina Emmericks 
nicht allein inhaltlich eine Rückwärtswendung zu religiösen Gehalten, 
sondern diese Schrift scheint auch ideologisch hinter das frühromantische 
Postulat einer autonomen Literatur zurückzufallen, indem das literarische 
Schreiben hier in den Dienst der Artikulation mystisch-visionärer Erfahrun­
gen tritt. Andererseits verfasst gerade der späte Brentano lyrische Texte, die 
durch eine weitgehende Emanzipation der ästhetischen Klangebene von 
jedem zu vermittelnden und bestimmbaren Sinn charakterisiert sind; er 
darf hier als Antizipator avantgardistischer Lyrik des 20. Jahrhunderts be­
trachtet werden. Diverse poetische Werke konservativer Romantiker wie 
Eichendorff, Arnim und Brentano haben progressive, ja subversive Züge. 
Sie bezeugen einen tiefgreifenden Orientierungsverlust; auch religiöse 
Hoffnungen und Visionen kompensieren diesen nicht endgültig.
Die lange Zeit übliche Gegenüberstellung von Klassik und Romantik ist 
aus mehr als einem Grund problematisch. Schillers ästhetische Schriften, 
in denen er Theoreme und Begriffe Kants aufgreift und zu einem Programm 
ästhetischer Erziehung umformt, beeindrucken die Frühromantiker nach­
haltig. Goethe ist als zentrale Gestalt in der deutschen Literatur ohnehin 
durchgängig ein Orientierungspfeiler. Wenn die romantischen Autoren sich 
im Einzelnen von ihm distanzieren, so ändert dies nichts an seiner Bedeu­
tung als Impulsgeber. Er bringt seinerseits den Arbeiten der Romantiker 
Aufmerksamkeit und Interesse entgegen, und trotz manch einseitiger Ur­
teile beweist er ein frühes Sensorium für die innovatorischen Züge der 
romantischen Literatur.
V. Einzelanalysen repräsentativer Werke
1. Kunst über Kunst:
Wilhelm Heinrich Wackenroder/LudwigTieck: 
Herzensergießungen 
eines kunstliebenden Klosterbruders (1 796/97)
Von der Aufklärung übernimmt die Romantik insbesondere die Idee der 
historischen und gedanklichen Progression. Auch Kants Ästhetik, die er in 
der Kritik der Urteilskraft entwickelt, wirkt prägend für die jüngere Genera­
tion. Denn hier wird der Kunst im Zeichen der Autonomieästhetik ein Rang 
zugesprochen, den sie bis dahin niemals innegehabt hat: Sie erscheint als 
höchste Manifestationsform menschlicher Produktivität und als Form eines 
Wissens, das sich der Beurteilung durch die theoretische Vernunft, durch 
den Verstand und seine Begriffe, entzieht. Schiller deutet in Fortführung 
Kantischer Ansätze die Kunst als Eröffnung eines Spiel-Raums, in welchem 
der Mensch erst ganz zu sich selbst komme. Menschsein und Spielen er­
klärt er zu Synonymen, da das Spiel Freiheit voraussetze und sinnfällig 
mache. Karl Philipp Moritz als ein dritter maßgeblicher Vertreter der Auto­
nomieästhetik akzentuiert ebenfalls die Überlegenheit und Inkommensura- 
bilität des Ästhetischen gegenüber allen außerästhetischen Kriterien. Zu­
gleich wendet er sich auch den problematischen Seiten des modernen Be­
wusstseins und den Abgründen der Psyche zu und diagnostizierte tiefe 
Störungen in der Beziehung zwischen dem Einzel-Ich und der Welt. Gera­
de solche Entfremdungsbefunde bereiten gemeinsam mit der Autonomisie- 
rung der Kunst den Weg dafür, dass man sich vom Ästhetischen Heilung 
und Versöhnung verspricht, wo Verstand und Moral, Wissenschaft und 
Religion scheitern. Das Programm einer künstlerischen Vermittlung des 
Gegensätzlichen, einer ästhetischen Bewältigung der Geschichte und einer 
ästhetischen Verklärung des Leidens prägt die Diskurse über Kunst im aus­
gehenden 18.Jahrhundert - und das Selbstverständnis der jungen Schrift­
stellergeneration.
Zur Textgeschichte
Ludwig Tieck ist seit der gemeinsamen Berliner Schulzeit mit Wilhelm 
Heinrich Wackenroder befreundet, der früh stirbt und seine literarischen 
Arbeiten unpubliziert hinterlässt. Tieck veranlasst zunächst die Veröffent­
lichung der Herzensergießungen, die, auf 1797 datiert und um einzelne 
eigene Texte erweitert, 1796 erscheinen. Vermutlich stammen 14 der 18 
Beiträge von Wackenroder. 1799 publiziert Tieck aus Wackenroders Nach­
lass weitere Texte unter dem Titel Phantasien über die Kunst, wiederum zu­
sammen mit eigenen Arbeiten. Mit letzter Eindeutigkeit lässt sich hinsicht­
lich beider Bändchen nicht klären, wo die Grenze zwischen den Anteilen 
Wackenroders und Tiecks verlaufen, zumal da zweifellos jeder von beiden 
Impulse des anderen aufgenommen hat. Da die kollektive Autorschaft an 
den beiden Bändchen bei der Erörterung von Autorintentionen Probleme 
aufwirft (zumal, da in einigen Fällen die Zuschreibung hypothetisch blei­
ben musste), haben sich manche Interpreten auf die Texte Wackenroders 
konzentriert. Tiecks Anteil am Gemeinschaftswerk beruht insbesondere auf 
seiner Affinität zu Märchen- und Volksbuchliteratur sowie zur Welt der Go­
thic Novel. Der Titel Herzensergießung wurde den Texten, wie der Tieck- 
Biograph Rudolf Köpke berichtet, nicht von Wackenroder selbst gegeben, 
sondern von dem Komponisten und Musikschriftsteller Johann Friedrich 
Reichardt.
In den Herzensergießungen finden sich verschiedene Textformen, refle­
xive, narrative und lyrische, versammelt, die aber durch ihre durchgängige 
Thematisierung der Kunst verbunden sind. Zum Teil handelt es sich um 
fiktive Briefe, in denen der ebenso fiktive namenlose Klosterbruder seine 
Begeisterung für die Kunst artikuliert. Hinzu kommen vor allem Künstler­
novellen und Gemäldebeschreibungen. Die Einzelbeiträge basieren teil­
weise auf historischen Quellen. Eine wichtige Grundlage bilden insbeson­
dere Giorgio Vasaris Vite de' piu eccelenti architecti, pittori e scultori 
(1550) und Joachim Sandrarts Teutsche Academie der edlen Bau-, Bild- 
und Mahlerey-Künste (1675-1679). Damit wird die Renaissance als Grün­
derzeit einer sich als autonom begreifenden Kunstpraxis als Bezugshori­
zont gewählt. Hier macht sich der Einfluss des Göttinger Kunsthistorikers 
Johann Dominik Fiorillo geltend, bei dem Wackenroder studiert hat. Vasa­
ris Texte dienen als stoffliches Substrat zur Mitteilung einer höheren Idee 
über die Kunst - welche ihrerseits in die These gefasst werden könnte, dass 
alles Stoffliche in der Kunst der Mitteilung höherer Ideen dient.
Ästhetische Leitideen und Form der Herzensergießungen
Die Gestalt des Klosterbruders erscheint kaum konturiert, nur sein Stil gibt 
ihm eine Identität. Hierauf beruht auch die innere Homogenität der einzel­
nen Texte, in denen keineswegs eine zusammenhängende Geschichte er­
zählt wird. Der Klosterbruder wendet sich mit dem Einleitungstext selbst 
an sein Publikum und umreißt knapp die fiktive Entstehungsgeschichte der 
folgenden Texte. Die Herzensergießungen begründen sich also gleichsam 
selbst. Dies entspricht ihrem Grundcharakter als ästhetische Auseinander­
setzung mit der Kunst, welche sich selbst Grund genug ist und aus keinem 
kunstexternen Diskurs abgeleitet sein will. Die Funktion dieser Gestalt be­
steht, allgemein gesagt, darin, kontrastiv zur aufgeklärten Kunstkritik mit 
ihren Versuchen, die Kunst begrifflich zu begründen und zu explizieren, 
eine Ästhetik der Unbegrifflichkeit zu entwickeln. Kernstück seiner Produk­
tionsästhetik ist die Idee der künstlerischen Begeisterung, doch auch die 
Rezeption künstlerischer Werke vollzieht sich im Zeichen eines Empfin­
dens jenseits der Begriffe. Die großen Künstler erscheinen dem Kunst- 
Enthusiasten als säkularisierte Heilige. Das Schlüsselkonzept der Begeiste­
rung erinnert aber auch an die Platonische Dichtungslehre im Dialog Ion. 
Enthusiasmos bezeichnet hier wörtlich das In-Gott-Sein des Künstlers und 
deutetaufeinen göttlichen Beistand bei der künstlerischen Produktion hin. 
Die Polemik des Klosterbruders richtet sich vor allem gegen „die soge­
nannten Theoristen und Systematiker". Mit seiner Kritik am Systemdenken 
hat er wichtige Vorläufer, darunter Shaftesbury, aber auch Diderot und 
d'Alembert. Ironisch kommentiert wird die Begriffszauberei der Rationalis­
ten; ihr steht das gegenüber, „was sich nur von innen heraus fühlen lässt" 
(W I, 218). „Wer ein System glaubt, hat die allgemeine Liebe aus seinem 
Herzen verdrängt! Erträglicher noch ist Intoleranz des Gefühls, als Intole­
ranz des Verstandes; - Aberglaube besser als Systemglaube (W I, 89). 
Hier erinnert der Text an die Bemerkung Pierre Bayles, Atheismus sei bes­
ser als Aberglaube, und spielt damit „ein Element der radikalen Aufklärung 
gegen die Aufklärung selbst" aus (Kemper 1993, 143).
Die konventionelle chronologische Ordnung erscheint in mehr als einer 
Hinsicht ästhetisch aufgehoben, denn die Gegenwart ist von der Vergan­
genheit durch Erzählungen, Schriften und Bilder durchdrungen und ersteht 
in ihr wiederauf. Die Sprache des Klosterbruders, durch einen religiösen 
Duktus charakterisiert, ist dabei allerdings der Welt des Protestantismus 
enger verbunden als der des Katholizismus. Sie erinnert durch vielfache 
Anspielungen auf Passagen der Lutherbibel an protestantisches Schrifttum; 
vor allem pietistische Erbauungsschriften haben offenbar stilprägend ge­
wirkt. Zudem erinnert die Analogisierung von Gebet und Kunstgenuss 
an die antikatholischen Argumente des Aufklärers Nicolai. Diese protes­
tantischen Reminiszenzen lassen nicht nur die konfessionelle Herkunft 
Wackenroders erkennbar werden. Ihre willkürlich erscheinende Kombina­
tion mit der klösterlichen Rahmenfiktion signalisiert zudem gerade wegen 
solch innerer Brüchigkeit, dass es nicht angeht, den Text als Bestandteil des 
religiös-theologischen Diskurses zu lesen: Er ist ein literarisches Werk, das 
andere Diskursformen zu ästhetischen Zwecken zitiert und sich dabei auch 
die künstlerische Freiheit nimmt, Heterogenes zusammenzufügen.
Künstler-Bilder
Die erste Herzensergießung, Raphaels Erscheinung (\N I, 55-58), ist dem 
zentralen Thema Begeisterung gewidmet. In dichterischer Form wird ein 
Konzept ästhetischer Produktion umrissen, demzufolge die Werke der 
Kunstďurch Theorien nicht explizierbar und allen kunstexternen Wertesys­
temen inkommensurabel sind. Das hier beschworene Himmlische ist ein 
Synonym für das Unbegründbare an der Kunst. Unter Berufung auf eine 
dem Bramante zugeschriebene alte Handschrift wird berichtet, wie Raffael 
einst, in Anschluss an eine Vision, ein Madonnenbildnis geschaffen habe. 
Dem genauen Wortlaut der Erzählung zufolge ist es jedoch nicht eigentlich 
die Madonna, die dem Künstler erscheint, damit er sein begonnenes Bild 
vollenden kann, sondern ein Bild, das ihn rührend anblickt, das sich zu be­
wegen scheint und dessen Göttlichkeit ihn überwältigt. Stück 2, wohl von 
Tieck verfasst, ist der Sehnsucht nach Italien gewidmet (W I, 59-60) und 
evoziert ein Kunstreich, keine topographische Realität. Hier zeichnet sich 
bereits das Motiv der verfänglichen Hingabe an die eigenen Imaginationen 
ab; Tieck porträtiert auch in seinen anderen Frühwerken eher problema­
tische Existenzen, und seine Beiträge verhalten sich kontrapunktisch zu der 
Enthusiasmus-Idee Wackenroders. Denn auch wenn die Vorrede zunächst 
suggeriert, alle Herzensergießungen seien der Verherrlichung großer Künst­
ler, der Idealisierung der Kunst und der Proklamation einer Art Kunst­
religion gewidmet, so erzählen diverse Texte doch von Beispielen künst­
lerischen Scheiterns, das dann - als Folge der existenziellen Bedeutung der 
Kunst - als radikales Scheitern des jeweiligen Individuums erscheint. Zu 
diesen Variationen über das Versagen gehört Der merkwürdige Tod des zu 
seiner Zeit weit berühmten alten Mahlers Francesco Francia, des Ersten aus 
der Lombardischen Schule (\N I, 61-65). In dieser Geschichte, die sich an 
einen von Vasari verfassten Lebensbericht anlehnt, wird ein Komplementär­
motiv zur Idealisierung der Kunst entfaltet: das des Künstlers, der dem eige­
nen Ideal nicht genügt, des bloßen Kunsthandwerkers oder gar des Dilettan­
ten. Wenn der Klosterbruder bilanzierend feststellt, dass es diejenigen, die 
nicht zum produktiven Kunstheiligen berufen seien, immerhin offen stehe, 
zum Kunstmärtyrer zu werden und über ihrer Unzulänglichkeit zugrunde 
zu gehen, so ist diese Lehre abgründiger, als der harmlos-moralisierende 
Ton vorgibt: Hier deutet sich an, dass die Autonomisierung des Ästhetischen 
auf dessen Verabsolutierung hinausläuft und in eine gänzliche Funktionali- 
sierung des Lebens und der lebendigen Wirklichkeit für künstlerische Zwe­
cke einmünden könnte. In Der Schüler und Raphael C\N I, 66-69) wird die 
Thematik des nicht vollendeten Künstlertums mit weniger tragischem Ak­
zent variiert. Und die Gefahr künstlerischen Scheiterns klingt auch im Brief 
des jungen Florentinischen Mahlers Antonio an seinen Freund Jacobo in 
Rom an (W I, 70-72). Das in späteren romantischen Texten weiter ausge­
staltete Motiv der Rivalität zwischen Leben, Liebe und sozialen Bindungen 
einerseits, künstlerische Berufung andererseits wird schon hier in das Bild 
der Rivalität zwischen zwei Geliebten gekleidet. Aufgegriffen wird damit 
der christliche Topos von der irdischen und der himmlischen Liebe, wobei 
die Liebe zur Kunst nunmehr an die Stelle letzterer tritt.
Gerade weil sich Kunst nicht theoretisch begründen und lehren lässt, be­
sitzen Leitbilder für den Künstler und den Kunstliebhaber eine unschätzba­
re Orientierungsfunktion, und darin liegt die wichtigste Motivation für die 
oft anekdotisch angelegten Malergeschichten. Dass diese dem inhaltlichen 
Tenor nach unterschiedlich ausfallen, korrespondiert der gewollten Anti- 
Systematik von Wackenroders Ästhetik. Emphatisch gewürdigt wird Leo­
nardo im dem Beitrag Das Muster eines kunstreichen und dabey tiefgelehr- 
ten Malers, vorgestellt in dem Leben des Leonardo da Vinci, berühmten 
Stammvaters der Florentinischen Schule (\N I, 73-81), auch wenn sich die 
hier eigens betonte praktische Vielseitigkeit des Universalgenies diskrepant 
zur sonst dominierenden Profilierung des nur der Kunst allein gewidmeten 
Ideal-Malers verhält. Der Klosterbruder selbst deutet auf die Diskrepanz 
zwischen dem durch Raffael und dem durch Leonardo repräsentierten 
Künstlertypus hin, indem er der Vorstellung widerspricht, es müsse ein ein­
heitliches Ideal für alle geben. Damit bekennt sich die Kunsttheorie des 
Klosterbruders in einem Äkt der selbstreflexiven Überhöhung zu ihrer eige­
nen inneren Spannung und ihren Widersprüchen. Komplementär zur italie­
nischen widmet sich der Klosterbruder der altdeutschen Kunst. Im Ehren- 
gedächtniß unsers ehrwürdigen Ahnherrn Albrecht Dürers (\N I, 90-96), 
gedenkt er liebevoll der Kunst und Kultur einer früheren Epoche, und diese 
ersteht verklärt in der Imagination auf.
Einen kontrastiven Akzent zu seinen Heiligenporträts setzt der Kloster­
bruder mit der (auf Vasari gestützten) Nacherzählung der Lebensgeschichte 
eines Exzentrikers: Von den Seltsamkeiten des alten Mahlers Piero di Cosi­
mo, aus der Florentinischen Schule (W I, 101-105). Piero wird einleitend 
mit „seltsamen und monströsen Gestalten" verglichen, wie sie gelegentlich 
von der Natur geschaffen würden, und er erscheint in der Darstellung des 
Klosterbruders eher als ein Kunstwerk denn als ein echter Künstler, ein 
Kunstwerk allerdings, das letztlich unfasslich bleibe und das man „bloß mit 
leerer Verwunderung betrachten" könne. Die Exzentrizität dieses Malers 
beruht auf einer hypertrophen Einbildungskraft, verbunden mit Melancho­
lie und einer Affinität zum Ungeheuerlichen und Abnormen. Insofern ist er 
trotz seiner historischen Situierung eine typisch romantische Figur - näm­
lich das Sinnbild ihrer antiklassischen Tendenzen. In Piero di Cosimo findet 
sich ein Künstlertypus umrissen, der auch von anderen Autoren vielfach 
abgewandelt wird und auf das unglückliche Bewusstsein der Moderne ver­
weist, in der Subjekt und Welt miteinander zerfallen sind. Die Einbildungs­
kraft des Subjekts scheint dies zwar vordergründig zu kompensieren, inso­
fern sie die Welt gemäß der subjektiven Eigenart des Einzelnen erscheinen 
lässt, ihm gleichsam seine Welt vorspiegelt, aber dies ist eine Selbsttäu­
schung, die zu nur umso stärkerer Entfremdung zwischen dem Einzelnen 
und der Gemeinschaft führt. Wer derart intensiv imaginiert, lebt nicht 
eigentlich in der Gegenwart, sondern an anderen Orten, in anderen Zeiten 
als die übrigen Menschen. Dass seine Phantasien mächtig genug sind, um 
ihn der Gegenwart zu entfremden, macht diesen Typus des romantischen 
Künstlers so interessant. Die Heiligen werden in romantischen Literatur 
bald zu Klischees gerinnen, die Wahnsinnigen bleiben wichtige Indikato­
ren der Beziehung des romantischen Ichs zu Außenwelt.
Das Porträt Michelangelos (Die Größe des Michel'Angelo Buonarrotti, 
\N I, 109-112) enthält einen längeren Auszug aus Vasaris Lebensbeschrei­
bung, welche den Künstler als von Gott begnadetes Genie preist. Gefordert 
wird eine einfühlende Haltung gegenüber den Werken, welche sich die 
spezifische Auffassungsweise des Künstlers zu eigen mache. Nur so er­
scheint gewährleistet, dass das Werk in seiner auf kein Allgemeines zu­
rückführbaren Individualität gewürdigt wird. Michelangelo gilt als Muster­
beispiel eines Künstlers, der sich der Darstellung von Körperlich-Materiel­
lem widmete, um es zu transzendieren und seiner „hohen poetischejn] 
Kraft" zu assimilieren. Doch nicht nur dem gottgleichen Genius, sondern 
auch dem Figurentypus des jungen und hoffnungsvollen Kunstadepten sind 
mehrere der Herzensergießungen gewidmet. Den Brief eines jungen deut­
schen Mahlers in Rom an seinen Freund in Nürnberg (W I, 113-11 7) 
schreibt ein fiktiver Schüler Albrecht Dürers aus Italien an einen Freund in 
die deutsche Heimat. Der junge Maler ist zum Katholizismus übergetreten, 
doch nicht eigentlich aus religiösen, sondern aus ästhetischen Motiven. 
(Darin liegt ein autoreflexives Moment der Texte, welche sich religiöser 
Konzepte bedienen, um über Kunst zu sprechen.) Rom ist für ihn ein Reich 
der Kunst, und die Liebe zu einer Römerin steigert sein Lebensgefühl. Was 
in der früheren Herzensergießung Anlass zur Sorge über die Reinheit der 
ästhetischen Motive gewesen war - die Vermischung von künstlerischem 
Ideal mit außerkünstlerischen Interessen - bleibt hier als Musterfall einer 
ganzheitlichen Erfahrung zumindest unkommentiert im Raum stehen. Die 
Mahlerchronik (W I, 121-129) ist eine Erzählung aus der Jugendzeit des 
Klosterbruders, der von einem alten Pater einst der Kunst und den großen 
Künstlern nahegebracht worden ist. Vor allem Raffael wird hier erneut als 
Idealbild des Künstlers gepriesen.
Der Beitrag Zwey Gemähldeschilderungen (W I, 82-85) beginnt mit 
dem paradox klingenden Eingeständnis, Werke bildender Kunst seien 
eigentlich nicht beschreibbar. Darum, so der Klosterbruder, habe er im 
folgenden einige Bilder auf eine besondere Art zu „schildern" unternom­
men. Die beiden Bildgedichte Die heilige Jungfrau mit dem Christuskinde 
und dem kleinen Johannes sowie Die Anbetung der drei Weisen aus dem 
Morgenlande haben die Form eines Gesprächs und korrespondieren 
damit der Idee eines Dialogs zwischen lyrischem Ich und betrachtetem 
Bild. Der Einfall, anstelle diskursiver Kunstkritiken poetische Texte als 
Übersetzungen von Gemälden zu verfassen, fügt sich in den poetologi- 
schen Kontext der Herzensergießungen sinnvoll ein: Der Text wendet sich, 
der Ästhetik des Klosterbruders entsprechend, der vom Bild vermittelten 
Idee selbst zu und gewinnt damit Anteil an dieser, statt sich um die Be­
schreibung des stofflichen Substrats zu bemühen. Eine Beschreibung im 
engeren Sinne wäre durch ihre Akzentuierung des Sinnlich-Sichtbaren 
dem Erfassen jener Idee sogar eher hinderlich. (In den Phantasien wird 
später die Beschreibungsproblematik nochmals reflektiert, so etwa durch 
Tiecks Text Die Farben.)
Die Frage, ob und wie sich sprachliche Pendants zu Werken der bilden­
den Kunst schaffen lassen, beschäftigt auch andere Autoren. Karl Philipp 
Moritz widmet der Frage In wie fern Kunstwerke beschrieben werden kön­
nen!' 1788/89 eine Abhandlung. Nicht der theoretischen Erörterung oder 
der bloßen Beschreibung wohl aber dem dichterischen Werk wird zuge­
standen, eine „Übersetzung" des Kunstwerks sein zu können. Denn die 
Dichtung, die sich auf ein Kunstwerk beziehe, wolle keine Erklärungen 
des Schönen bieten, sondern lege es auf die Erzeugung analoger Wirkun­
gen, genauer: auf die Stimulation analoger Empfindungen, an. Während 
die Bildbeschreibung als unpoetisch erscheint, wird damit das Bildgedicht 
als Gattung legitimiert. Die „Verwandlung" eines Gemäldes in ein Ge­
dicht komme ohne Beschreibung aus, so heißt es ähnlich in August Wil­
helm und Caroline Schlegels Dialog Die Gemählde aus dem Athenäum 
von 1 799.
Allgemeine Reflexionen über die Kunst
Dem Titel und dem Geist nach der Aufklärung verpflichtet ist vor allem der 
Text Einige Worte über Allgemeinheit, Toleranz und Menschenliebe in der 
Kunst (W I, 86-89), der dafür eintritt, die Kunst in vielfältigsten Stilen und 
Erscheinungsformen gelten zu lassen. Ein solches Votum zugunsten der äs­
thetischen Vielfalt impliziert zugleich den Protest gegen jede ästhetische 
Normierung. Für den Klosterbruder teilt sich die Welt in eine sinnliche und 
eine übersinnliche Sphäre, ein Reich der Erscheinungen und eines der 
Ideen. Die Kunst vereint das Materielle mit dem Ideellen; sie ist aber pri­
mär Darstellung von Ideen und nicht Naturnachahmung. Eine Reminiszenz 
an die Platonistische Theorie der Anamnesis, der wiedererinnernden Ideen­
schau, liegt vor allem im Theorem von den geistigen Bildern, die Gott dem 
Menschen in die Seele gelegt habe (W I, 97). Der Gedanke, dass solche 
Ideenschau dem Menschen nur in besonderen Momenten möglich sei, ent­
spricht neuplatonischer und christlicher Sichtweise. Wackenroders Begriff 
des Schönen weist ebenfalls platonische Einflüsse auf, insofern Schönes, 
Gutes und Wahres verknüpft werden. In den Zwey Gemähldeschilderun- 
gen (W I, 83) findet sich eine Anspielung auf das Höhlengleichnis aus der 
Politeia, wo die Erscheinungswelt als bloßes Derivat der Ideenwelt mit 
einem Schattenreich verglichen worden war.
Poetische Reflexionen über Sprache und Sprachen
Ein Schlüsseltext der romantischen Literatur ist die Abhandlung Von zwey 
wunderbaren Sprachen, und deren geheimnißvoller Kraft (\N I, 97-100). 
Sie steht im weiteren Kontext der Sprachreflexion des 18.Jahrhunderts. 
Wenn der Klosterbruder in seinen Reflexionen über die zwey wunderbaren 
Sprachen Kritik an der Wortsprache übt, so mag dies angesichts der sprach­
lichen Verfasstheit des Textes selbst irritieren. Hierin drückt sich aber zum 
einen der Anspruch der literarischen Sprach-Kunst aus, in einer Geste 
potenzierender Reflexion zugleich ihre eigene Kritik zu sein, zum anderen 
die Tendenz des konkret sichtbaren und lesbaren Werks, über sich selbst 
hinauszuweisen. Mit der kritisierten Sprache der Worte ist zudem speziell 
auf den Sprachgebrauch der abstrakten und analysierenden Vernunft abge­
zielt, welcher die Worte instrumentalisiert. Ihr wird die Idee ganz anderer 
Sprachen gegenübergestellt - solcher Sprachen, deren Zeichen nicht auf 
der Basis von vermittelnden Setzungen bedeutsam sind, sondern in einem 
un-vermittelten Bezug zu ihren Bedeutungen stehen und darum offen­
barenden Charakter besitzen.
In Anknüpfung an den traditionsreichen Topos von der Schöpfung als 
einer Selbstoffenbarung Gottes wird die Natur selbst als sprachhaft gedeu­
tet und mit der Wortsprache verglichen. Den Hintergrund bildet ein Inter­
text, in den biblische Vorstellungen (19. Psalm) ebenso eingewoben sind 
wie die Signaturenlehre Jacob Böhmes und Johann Georg Hamanns Deu­
tung der Natur als ein Buch, das in sinnlich-bildlichen Zeichen verfasst sei, 
um den sinnlich geprägten Menschen göttlicher Mitteilungen teilhaftig 
werden zu lassen. Hamann zufolge ist der Intellekt des Menschen an 
„Sinne und Leidenschaften" zurückgebunden. Alles Reden ist ein „Überset­
zen". Dabei hat sich die Sprache im Laufe der Menschheitsgeschichte zu­
nehmend entsinnlicht; die Botschaft der Schöpfung droht, ins Unvernehm­
liche zu entgleiten. Analog dazu nennt der Klosterbruder die „dunkeln Ge­
fühle" verhüllte Engel, die „zu uns herniedersteigen" (W I, 98).
Lässt sich in der romantischen Ästhetik insgesamt eine zunehmende 
Orientierung der Dichtung an der Musik beobachten, während bis dahin 
vor allem die bildenden Künste zur Orientierung bei der Ausformulierung 
ästhetischer Programme herangezogen worden waren, so kommt diese 
Tendenz in den beiden Bändchen Wackenroders und Tiecks exemplarisch 
zum Ausdruck. Sind zunächst die Texte vorwiegend Malern und Gemälden 
gewidmet, so hält in Gestalt des Kapellmeisters Berglinger die Musik mit 
wachsendem Nachdruck Einzug in den ästhetischen Diskurs. Der von 
Tieck dem zweiten Bändchen verliehene Titel Phantasien verweist nicht 
nur auf die zentrale Bedeutung der Einbildungskraft für die frühroman­
tische Poetik, er ist vor allem auch Name eines musikalischen Genres 
- allerdings charakteristischerweise eines solchen, das nicht durch gat­
tungsspezifische Formkonventionen geprägt ist. Indem die Texte selbst als 
Phantasien bezeichnet werden, suggeriert schon der Titel Analogien zum 
Musikalischen, welche nicht im Inhaltlichen, sondern in der Kompositions­
weise liegen.
Die Phantasien über die Kunst
Auch in den Phantasien über die Kunst (1799) lassen sich verschiedene 
Textgruppen unterscheiden: Künstlerporträts, fiktive Lebenszeugnisse und 
ästhetische Abhandlungen. Die Stilisierung idealer Künstlerfiguren zu Leit­
bildern bleibt thematisch prägend: Unter dem Vorwand der erbaulichen 
Belehrung arbeitet der Erzähler weiter an seinen Künstlern als an seinen 
Kunst-Werken. An die Würdigung der altdeutschen Meister angeknüpft 
wird in der Schilderung wie die alten deutschen Künstler gelebt haben: 
wobei zu Exempeln angeführt werden Albrecht Dürer, nebst seinem Vater 
Albrecht Dürer dem Alten. Damit wird die deutsche Seite der Künstler-Ga­
lerie ausgebaut. Einen Kontrapunkt setzt Text 2 (Eine Erzählung, aus einem 
italienischen Buche übersetzt), der von Tieck stammt und aus einer ande­
ren Sprecherposition als der des Klosterbruder formuliert ist. Text 3, Raffa­
els Bildnis vollzieht einen weiteren Perspektivenwechsel: Das Ich wendet 
sich an Raffael, oder vielmehr an dessen Bildnis, um bei ihm innere Bestär­
kung in seiner Liebe zur Kunst zu empfangen. Die Kunst erscheint als mög­
liche Retterin aus den Wirrnissen der Welt, der Künstler Raffael als Schutz­
heiliger. Der erste Abschnitt der Phantasien endet mit einer Meditation 
über Die Ewigkeit der Kunst. Kernstück der hier vermittelten Kunstauffas­
sung ist die Dichotomie von Endlichem und Unendlichem, Zeitlichem und 
Ewigem. Die Kunst erscheint als Überwinderin des Todes und der Vergäng­
lichkeit. Selbstbezüglich klingt die abschließende Forderung: „Lasset uns 
darum unser Leben in ein Kunstwerk verwandeln, und wir dürfen kühnlich 
behaupten, daß wir dann schon irdisch unsterblich sind". Der Zweite Ab­
schnitt der Phantasien besteht aus Texten, die dem fiktiven Joseph Berglin- 
ger zugeschrieben werden (Anhang einiger musikalischer Aufsätze von Jo­
seph Berglinger). Text 1, Ein wunderbares morgenländisches Mährchen von 
einem nackten Heiligen (\N I, 201-204), hat die Form einer Legende und 
handelt von der Erlösung des Menschen von der Zeitlichkeit durch den 
Zauber der Tonkunst. Der Apotheose der Tonkunst gewidmet ist auch Teil 2, 
Die Wunder der Tonkunst (W I, 205-208). Hier beschreibt Berglinger, 
mehrfach neu ansetzend, das Wesen der Musik und charakterisiert das 
Reich der Töne als eine andere Welt. War der Berglinger der Herzensergie­
ßungen verzagt und schwach gewesen, so glaubt er in den Phantasien of­
fenbar an eine Erlösung durch die Kunst. Im Zusammenhang damit evo­
ziert er jedoch auch eine Welt, die in hohem Maße erlösungsbedürftig ist, 
da ihre mechanische Zeit leer und eintönig abläuft.
Weltverachtung, Lebensüberdruss und eine nihilistische Grundstimmung 
zeichnen sich als Kehrseite der Kunstbegeisterung ab. Im 5. Text, Das eigen- 
thümliche innere Wesen der Tonkunst, und die Seelenlehre der heutigen 
Instrumentalmusik (W I, 216-223), meditiert Berglinger über die Dichoto­
mie zwischen musikalischer Systematik und Kompositionstechnik einer­
seits, den wundersamen Wirkungen der Musik andererseits. Text 6, Ein 
Brief Joseph Berglingers (W I, 224-227), präsentiert sich als Dokument der 
inneren Zerrüttung und Verstörung des Künstlers. Radikale Konsequenzen 
der Autonomieästhetik deuten sich an: Als denkbare Folge der ausschließ­
lichen Hingabe an die Kunst erscheinen Lebensferne und mangelnde Em­
pathie. Die Spannungen und Widersprüche zwischen den Einzel-Phan- 
tasien sind gewollt und für die Gesamtkomposition konstitutiv.
Das merkwürdige musikalische Leben des Tonkünstlers Joseph Berglin- 
ger bildet den Beschluss der Herzensergießungen (W I, 130-145); der Text 
ist die in ihrer Ambiguität wohl modernste der hier versammelten Künstler­
geschichten. Berglinger, Künstler der Gegenwart, kein Zeitgenosse der 
Kunstheiligen, ist von Anfang an durch seine Neigung zu Aufbegehren und 
Ausbruch charakterisiert. Aus bescheidenen Verhältnissen stammend, wen­
det er sich der Kunst gegen den Willen des Vaters und gegen widrigste Um­
stände zu. Wichtig ist dem Einzelgänger allein die Musik, die in seinem 
Herzen früh erschütternde und prägende Eindrücke hinterlässt. Schmerz­
lich empfindet er die Diskrepanz zwischen einem der Kunst gewidmeten 
Leben, wie er es gerne führen möchte, und dem bürgerlichen Leben samt 
seinen Zwängen und Einschränkungen, in das er gedrängt werden soll. 
Schließlich setzt er gleichwohl durch, dass er musikalisch ausgebildet 
wird, und verdient als Komponist und Kapellmeister seinen Lebensunter­
halt. Abgründigerweise wird er dennoch unglücklich, wobei die Ursachen 
hierfür kaum eindeutig zu bestimmen sind. Berglinger leidet an der Funk- 
tionalisierung der Kunst für gesellschaftlich-repräsentative Zwecke sowie 
an seiner Abhängigkeit vom Publikum und von kommerziellen Zwängen, 
also an der Diskrepanz zwischen autonomieästhetischem Selbstverständnis 
und sozialer Realität des Künstlerlebens. Die Ignoranz des Publikums, das 
die Musik nur zu Unterhaltungszwecken missbraucht, beschneidet die 
Möglichkeit zur Umsetzung neuer künstlerischer Ideen. Diesen exogenen 
Widrigkeiten überlagern sich als endogene Ursache des Leidens aber zu­
mindest andeutungsweise eine künstlerische Unzulänglichkeit und Kraft­
losigkeit Berglingers. Er hat an seiner Begabung nicht den Halt, dessen es 
bedürfte, um sich als Künstler zu behaupten. Im Zyklus der Herzensergie­
ßungen hat diese Novelle eine Sonderstellung inne: erstens als Geschichte 
eines Musikers, mit welcher die Musik zum Inbegriff der Kunst und da­
durch indirekt zum Anlass literarischer Selbstbespiegelung wird, zweitens 
als die eines Scheiterns (das allerdings in einzelnen der Malergeschichten 
thematisch vorbereitet wird) und drittens als die eines Zeitgenossen, des­
sen Fall auf die gesellschaftliche Situierung des Künstlers ein ernüchterndes 
Licht wirft. Mit enthusiastischen Kunsterlebnissen kontrastieren Gleichgül­
tigkeit, Ignoranz und Kunstvermarktung. Sehr klar beleuchtet wird am Bei­
spiel Berglingers zudem die asoziale Tendenz eines ganz der Kunst gewid­
meten Lebens.
In Berglingers Vater verkörpert sich die Sphäre und Gedankenwelt der 
Aufklärung. Diese steht für einen - aus der avancierten Perspektive des mo­
dernen Künstlers gescheiterten - Versuch, Soziales und Ästhetisches mit­
einander zu vermitteln; das Reich der Kunst und die bürgerliche, von Ra­
tionalität und Ökonomie geprägte Welt sind nicht auf einen Nenner zu 
bringen. Die Dissonanzen zwischen Berglinger und seinem Vater antizipie­
ren die von späteren romantischen Autoren immer wieder aufgegriffene 
Künstler-Bürger-Kontroverse, das Thema des kunstfeindlichen Philistertums 
und der sozialen Exzentrik des Künstlers. Aber der gleichsam vaterlose 
Berglinger steht auch für den generellen Orientierungsverlust der moder­
nen Menschen in einer Welt, von der er zu ahnen beginnt, dass sie keine 
stabile Ordnung besitzt. Vor dem Hintergrund des zentralen Vater-Sohn- 
Konflikts ist es besonders signifikant, dass in der Berglingervita die Idee der 
Passion leitmotivische Funktion besitzt. Berglinger ist deutbar als Postfigu­
ration Christi, der auf dem Höhepunkt seiner Leiden dem eigenen Vater 
vorwarf, ihn verlassen zu haben. Durch ihre Transposition in die Sphäre 
der Kunst wird die Passionsgeschichte zugleich säkularisiert und dramati­
siert, denn eine Auferstehung und Erlösung des Leidenden finden hier nicht 
statt, und der Vater ist selbst eine programmatisch schwache Figur. Die 
Musik, in anderen Texten Wackenroders mit dem Himmel assoziativ ver­
knüpft, ist in doppeltem Sinn Berglingers „Passion": Er leidet unter der Kon­
frontation seiner musikalischen Innenwelt mit der Außenwelt und überträgt 
seine Innenwelt nach außen in eine Passionsmusik. Dabei besitzt er jedoch 
weder Rückhalt in einem himmlischen, noch in einem irdischen Vater. Tief 
pessimistisch, ja nihilistisch klingt die Lebens-Bilanz des Tonkünstlers: Der 
Versuch, sich aus der erbärmlichen Alltagsexistenz in die Kunst zu retten, 
ist zum einen an den das Leben prägenden kontingenten Umständen ge­
scheitert, und zum anderen hat sich die Kunst selbst als trügerisches Refu­
gium erwiesen. An Komplexität gewinnt die Problematik des Künstlertums 
dadurch, dass Berglinger, der den Arztberuf verschmäht, unter anderem mit 
der Frage nach einer möglichen Rechtfertigung der Kunst angesichts von 
Leid und Schmerzen in der Welt konfrontiert ist. Damit transponiert der 
Klosterbruder auch die Theodizee-Problematik, also die Frage nach der 
möglichen Rechtfertigung Gottes gegenüber einer gebrechlichen Schöp­
fung, säkularisierend ins Ästhetische und formuliert sie um zur Frage nach 
der Rechtfertigung des Künstlers.
Wackenroders Ästhetik im historischen Kontext
Die Ästhetik des Klosterbruders steht in Beziehung zur ästhetischen Dis­
kussion des ausgehenden 18. Jahrhunderts, welche sich mit der Frage nach 
einem spezifischen poetischen Erkenntnisvermögen beschäftigt hatte. Der 
aufklärerische Philosoph Alexander Baumgarten bereitete mit seiner Aes- 
thetica (1750/58) maßgeblich den Weg dafür, dass die ästhetische Erkennt­
nis als eigenständig begriffen werden konnte. Kant hatte die ästhetische 
Urteilskraft dem theoretischen Erkenntnisvermögen und der moralischen 
Urteilskraft gleichberechtigt zur Seite gestellt. Die der Kunst und Dichtung 
zugeordneten Vermögen der Phantasie und Erfindungskraft rücken im fol­
genden zunehmend ins Zentrum des Interesses und werden teilweise 
gegenüber der Vernunft aufgewertet. Wackenroders und Tiecks Texte sind 
insofern repräsentative Beispiele romantischer Ästhetik, als hier die ästheti­
sche Erfahrung als höhere Erkenntnisform gewürdigt, also noch über die 
Verstandeserkenntnis gestellt wird.
Nur teilweise kompatibel ist das Wackenrodersche Modell der Inspira­
tion mit der Genieästhetik des Sturm und Drang. Indem der Klosterbruder 
den Künstler als Medium der Offenbarung von Transzendentem charakte­
risiert, verlagert er das impulsgebende Zentrum von der Seele der indi­
viduellen Künstlerpersönlichkeit auf eine höhere Ebene, wohingegen die 
Genie-Ästhetiker gerade das Individuum zum eigentlichen Ursprungsort 
ästhetischer Produktivität gemacht hatten. Während hier die Subjektivität 
des einzelnen Künstlers als entscheidend galt, stellt Wackenroder das 
Überindividuelle und Transsubjektive an der künstlerischen Botschaft he­
raus. Wichtige Impulse gab ihm Goethes Aufsatz Von Deutscher Baukunst 
(1773, Weimarer Ausgabe, Abt. I, Bd.37, 137-151). Eine Parallele besteht 
im Moment der Erinnerung an einen deutschen Künstler der Vergangenheit 
(beim Klosterbruder ist dies Dürer, bei Goethe Erwin von Steinbach). Kri­
tisch distanziert sich Wackenroder indirekt von Johann Georg Sulzers auf­
klärerischer Ästhetik. Zwar verwendet auch der Klosterbruder den Begriff 
der „Aufklärung" und die ihm zugrundeliegende Lichtmetaphorik, aber es 
geht ihm dabei nicht um die Lösung aller Rätsel durch den Verstand, son­
dern um Wahrheiten, welche die Kunst allein erfahrbar macht. Dieser 
allein wird die Aufgabe übertragen, zwischen Verstand und Gefühl, Wissen 
und Glauben eine Einheit zu stiften, während die Verstandeswissenschaft 
nur eine Gehirnhälfte in Bewegung setzt (W I, 99). Gerade mit der kriti­
schen Reflexion über die Vernunft und ihre Leistungen tritt Wackenroder 
allerdings ein genuin aufklärerisches Erbe an. An diese erinnern auch ein­
zelne durchaus unironische Aufsatztitel, etwa Wie und auf welche Weise 
man die Werke der großen Künstler auf Erden eigentlich betrachten und 
zum Wohl seiner Seele gebrauchen müsse (W I, 106-108). Ein aufkläre­
risches Erbstück ist vor allem der Toleranzbegriff (vgl. W I, 86-89: Einige 
Worte über Allgemeinheit, Toleranz und Menschenliebe in der Kunst). 
Wackenroder kritisiert die Aufklärung, aber er strebt nicht hinter diese zu­
rück. Er wendet sich nur gegen einen Absolutismus der Vernunft, den er als 
dogmatisch und kunstfeindlich betrachtet.
Berglinger artikuliert ein Bewusstsein von der Grundlosigkeit und Unbe­
ständigkeit aller irdischen Dinge, das auch für andere romantische Prota­
gonisten typisch ist. Die Welt, insbesondere die soziale Sphäre der Men­
schen - dies ist die Kehrseite der These vom Leben als Kunstwerk - wird als 
Ensemble aus Schein und Spiel erfahren. Berglinger tendiert zu einer nihi­
listischen Grundhaltung, die in den Topoi von der Welt als einem Theater 
und als einem Brettspiel zum Ausdruck kommt. Schon in Tiecks polyper­
spektivischem Briefroman Die Geschichte des Herrn William Lovell waren 
diese eingesetzt worden, und in den Texten des Klosterbruders wird der 
Nachhall dieses Romans über ein bodenloses Ich vernehmbar. Es gibt auf 
der Weltbühne keine transzendentale Regie, und der einzige Gewinner 
beim Brettspiel, als welches sich das menschliche Leben darstellt, ist der 
Tod. Dem ernüchterten modernen Ich bleibt nur die Perspektive des Künst­
lers, aber die Kunst entfremdet es der Welt, sich selbst und den Menschen.
Die Proklamation einer Kunst-Religion mit ostentativ künstlerischen Mit­
teln kann als Symptom eines modernespezifischen Orientierungsdefizits 
gedeutet werden. Alle Sinn- und Wert-Ordnungen erscheinen als kontin­
gent, als wandelbar und relativ. Die Welt ist dem Subjekt fremd geworden. 
Zwar interpretiert der Klosterbruder die Natur als sprachhaft, doch diese 
Natur-Sprache ist unverständlich; sie gleicht „abgebrochenen Orakelsprü­
chen aus dem Munde der Gottheit" (W I, 99). Rein hypothetisch bleibt die 
Vorstellung, dass Gott jene Rätsel der Natur wohl verstehe, wobei er viel­
leicht „die ganze Natur oder die ganze Welt auf ähnliche Art, wie wir ein 
Kunstwerk" ansehe (W I, 100). Kontingenzerfahrungen artikulieren sich vor 
allem anlässlich der Besinnung auf die Zeitlichkeit aller Dinge und ihrer 
Ordnungen. Die Musik als Zeit-Kunst intensiviert das Bewusstsein dieser 
Zeitlichkeit. Zwar handelt das „morgenländische Märchen" vom gelingen­
den Versuch, der unstrukturierten Zeit eine ästhetische Form (die der 
Musik) zu geben, doch dies kann nicht darüber hinwegtäuschen, dass 
diese Erlösung nur im Märchen stattfindet - und im Morgenland, dem In­
begriff eines Reiches poetischer Phantasie. Die rekurrenten Beschwörun­
gen einer sinnhaften Natur, einer heilen alten Zeit und einer ästhetischen 
Kommunikation mit dem Himmel sind Reaktionen auf eine radikal verzeit- 
lichte und als abgründig, weil grundlos, erfahrene Welt. Auch das Wesen 
der Kunst ist nicht auszuloten. Ihre geheimnisvollen Tiefen werden für 
manche Künstler zu Abgründen: Berglinger und Francesco Francia sind 
Märtyrer des Kunstenthusiasmus.
Der programmatisch frühromantische Charakter der Herzensergießun­
gen als eines der Gründungsdokumente der literarischen Romantik beruht, 
zusammenfassend gesagt, vor allem auf folgendem:
(a) Inhaltlich entfalten sie ein reiches Repertoire an Motiven undTopoi, 
welche auch für die folgenden Zeugnisse der Romantik charakteristisch 
sind. Zu nennen sind vor allem die Darstellungen von Künstlern und ihren 
Werken sowie die Gegenüberstellung kontrastiver Wirklichkeitssphären: 
der alltäglichen Welt und der ästhetisch überhöhten Welt der Kunst, eines 
von den Sinnen erfahrenen Diesseits und eines imaginativ erschlossenen 
Jenseits, aber auch des als sprachlich gedeuteten Raumes der Natur und 
des Raumes menschlicher Ausdrucksformen.
(b) Die Form der durch einen fiktiven Herausgeber kompilierten Samm­
lung fiktiver Dokumente ist charakteristisch für die romantische Literatur, 
weil sie ein polyperspektivisches Arrangement gestattet. Dabei wird ein 
sich wiederholender Kernbestand an Motiven und Themen aus wechseln­
den Blickwinkeln so entwickelt, dass die Einzeltexte zwar miteinander 
vernetzt sind, aber kein systematisches Ganzes ergeben, sondern ein offe­
nes und mehrdeutiges Ensemble. Dadurch weist die Text-Sammlung, ihrer 
eigenen Thematik entsprechend, über das Buchstäbliche hinaus. Ein auch 
für andere romantische Werke prägender Zug liegt zudem in der Durch- 
flechtung fiktiver und historischer Daten und Figuren. Damit erfolgt eine 
Entdifferenzierung zwischen Realität und Imagination, die man als Über­
formung ersterer durch die poetische Phantasie beschreiben könnte.
(c) Die Herzensergießungen wie die Phantasien sind bei aller inhalt­
lichen Varianz der Einzeltexte strukturell durchgängig durch ihr hohes Maß 
an Autoreflexivität geprägt. Sie sind Kunst 'über Kunst' und damit ein Mus­
terbeispiel für die romantische Umsetzung des autonomieästhetischen Pro­
gramms einer sich selbst begründenden „Poesie der Poesie". Zudem spie­
geln sie die zunehmende Bedeutung des Musikalischen für die Selbstver­
ständigung der Literatur.
(d) Betrachtet man als Kriterium zur Unterscheidung vormoderner und 
moderner Poetik die Kritik am konventionellen Sprachgebrauch sowie die 
daran anknüpfende Konzeption einer überlegenen poetischen Sprache, 
dann signalisiert die Poetik des Klosterbruders den Einsatz der Moderne.
2. Erlösung durch die Poesie:
Novalis: Heinrich von Ofterdingen (1802)
Das Werk des Novalis steht ebenfalls im Zeichen der autonomieästheti­
schen Aufwertung der Kunst. Es widmet sich insbesondere der Frage nach 
einer ästhetischen Erlösung der als entfremdet und dissonant wahrgenom­
menen Welt, und mit größerem Nachdruck als zuvor wird dem Dichter 
hier eine Schlüsselrolle zugewiesen. Die Sprache als ästhetisches Medium 
spielt in den theoretischen und poetischen Reflexionen des Novalis eine 
besonders wichtige Rolle. Seine schriftstellerischen Arbeiten besitzen 
durchgängig experimentellen Charakter, was sich inhaltlich und formal 
niederschlägt; die philosophischen Aufzeichnungen sind Denk-Experimen­
te, die naturwissenschaftlichen Schriften dokumentieren eine experimen­
telle Einstellung und protokollieren kühne Versuche der Modellierung von 
Natur. Ein analoger Geist liegt den Romanen zugrunde: Im Medium der 
poetischen Darstellung wird ein versöhnter Zustand antizipatorisch reali­
siert. Dies hat Novalis (der zudem jung verstarb und daraufhin selbst zum 
Objekt poetisierender Verklärung wurde) zur Leitfigur eines Dichtungsver­
ständnisses gemacht, demzufolge die poetische Erlösung der Welt dann 
und genau dann möglich ist, wenn sie als möglich gedacht, dargestellt und 
poetisch vollzogen wird. In Kategorien realistischer Darstellung ist das er­
zählerische Werk des Novalis nicht zu fassen, und es lässt sich nicht ent­
schlüsselnd auf eindeutige Begriffe bringen. Jene Experimentalanordnung 
bedingt (aus dem Blickwinkel nicht ausblendbarer Entfremdungserfahrun­
gen) aber auch eine spezifische Schwierigkeit, lesend in die poetische Welt 
des Novalis hinein zu finden. Man kann sich ihr nicht von außen und 
durch aufschlüsselnde Interpretationen nähern, man muss sich immer 
schon sie hineinversetzen, sich auf sie einlassen, um das poetisch evozierte 
Geschehen nachvollziehen zu können. Novalis hat um diesen spezifischen 
Effekt zweifellos gewusst. Dafür spricht sein Experimentaltext Monolog, 
der die Beziehung zwischen Sprache und Sprachbenutzer in einer Weise 
reflektiert, welche das sonst die Sprache benutzende Ich nun als eine In­
stanz erscheinen lässt, die von der Sprache selbst ihrem eigenen Geist assi­
miliert und damit in diese Sprache gleichsam hineingezogen wird.
Der Ofterdingen als Roman über den Weg eines Dichters
Heinrich von Ofterdingen, verfasst vom Herbst 1799 bis zum Herbst 1800, 
gliedert sich in zwei Teile, Die Erwartung und Die Erfüllung, die schon 
durch ihre Titel als komplementär erscheinen; der zweite Teil bricht unvoll­
endet ab. Im Mittelpunkt der Handlung steht Heinrich von Ofterdingen, 
ein Minnesänger. Obwohl das mittelalterliche Kolorit den Roman prägt, 
geht es Novalis nicht um eine Darstellung dieser Epoche, sondern - unab­
hängig von jeder bestimmten historischen Zeit - um den modellhaften 
Weg eines Dichters, der diesen in eine Welt der Poesie führt. Novalis selbst 
hat in einem Brief an Ludwig Tieck erklärt, es gehe mit dem ersten Teil um 
die Reifung des Helden zum Dichter, im zweiten Teil um seine Verklärung. 
Der Roman insgesamt ist als „Apotheose der Poesie" konzipiert. In die 
Rahmenhandlungen beider Teile sind weitere Erzählungen und Gedichte 
eingefügt. Diese stehen in Korrespondenzen zur Haupthandlung; vielfach 
bestehen Analogien zwischen den agierenden Figuren; oft auch enthalten 
die Binnengeschichten Hinweise auf Bedeutung und Fortgang der Ge­
schichte Heinrichs. Im Horizont der Romanwelt können sie gerade wegen 
ihres Märchen- und Legendencharakters beanspruchen, wahr zu sein. 
Tieck hat anlässlich der posthumen Veröffentlichung des Fragments (1802) 
einen Plan des zweiten Teils mitgeteilt. Sein Bericht über die Fortsetzung 
beruht im wesentlichen auf Notizen, die er sich im Juni 1800 bei einem 
Aufenthalt in Weißenfels und auf Burg Giebichenstein gemacht hatte, wo 
sich der erkrankte Novalis aufhielt. Ob seine Mitteilungen dem entspre­
chen, was Novalis aus dem Roman gemacht hätte, bleibt allerdings offen. 
Friedrich Schlegel jedenfalls lehnte die Fortsetzung Tiecks ab (Brief an 
A. W. Schlegel, 17.4.1801). Er selbst berichtet, Novalis, der über der Ar­
beit am Roman an Tuberkulose starb, habe kurz vor dem Tod seinen Plan 
bezüglich des Romanganzen „ganz und durchaus geändert" (Fr. Schlegel, 
in N IV 683).
Das verklärte Mittelalter, in dem Novalis seinen Roman spielen lässt, 
entspricht in wesentlichen Zügen dem poetischen Bild, welches er auch in 
seinem literarischen Manifest Die Christenheit oder Europa von dieser Ära 
gezeichnet hatte. Kontrastierend mit der Deutung des Mittelalters als finste­
re und abergläubische Zeit durch die Renaissance und den Klassizismus, 
wertet er (wie auch andere Romantiker) diese Epoche um und interpretiert 
sie als Anbruch eines neuen, nachantiken, und das heißt: modernen Zeit. 
In der Poesie der Minnesänger sieht er die Vorläuferin der modernen, ro­
mantischen Poesie, insofern diese ihm durch ihre Tendenz zur Verinner­
lichung und zur idealisierenden Verklärung des Endlichen geprägt er­
scheint. Novalis hat sich mit der Geschichte und der Literatur des Mittel­
alters gründlich befasst. Zu seinen Bekannten zählte Karl Wilhelm Funk, 
der 1792 eine Geschichte Kaiser Friedrichs II. veröffentlicht hatte und über 
Quellen verfügte, auf die Novalis wohl zugreifen konnte - darunter Johan­
nes Rothes Leben der Heiligen Elisabeth und ein Cronicon turingae aus 
dem 15. Jahrhundert.
Gleichwohl ist der Heinrich von Ofterdingen kein Roman, der sich die 
Darstellung und Deutung tatsächlicher geschichtlicher Ereignisse widmet, 
sondern Novalis bedient sich historischer Namen und Daten, um sie poe­
tisch zu transformieren. Er setzt bereits mit der Gestalt seines Helden selbst 
an einem Pünkt an, an dem Historie und Legende miteinander verschmol­
zen sind. In der genannten Chronik Thüringens wird zwar ein Minnesän­
gers namens Heinrich von Afterdingen erwähnt, bei dem es sich jedoch 
um eine rein legendäre Figur handeln dürfte, da es für seine historische 
Existenz keine Zeugnisse gibt. Noch eine zweite für den Roman wichtige 
Gestalt bezieht zumindest Namen und Profession aus der genannten Chro­
nik: der ungarische Gelehrte und Dichter Klingsohr, der sich auf die Stern­
kunde verstanden haben soll. Sein Name taucht auch in der Großen Hei­
delberger Liederhandschrift auf, und zwar als der des Verfassers einer 
Dichtung über den Wartburgkrieg, einen legendären Sängerwettstreit, der 
auf 1206 datiert wird. An diesem sollen neben unter anderem Wolfram von 
Eschenbach und Walther von der Vogelweide teilgenommen haben. In 
Wolframs Parzival erscheint die Figur eines Zauberers namens Klingsohr, 
doch wie Heinrich von Afterdingen ist diese Gestalt wohl fiktiv. Umso 
leichter wurde es für Novalis, über seinen Stoff frei zu verfügen. Zu diesen 
Freiheiten gehören auch Anachronismen bei der Schilderung des mittel­
alterlichen Schauplatzes. Gleich zu Beginn etwa tickt - abgestimmt auf die 
Idee der Zeitlichkeit, der Geschichtlichkeit und des Aufbruchs - an einer 
Zimmerwand eine Uhr, wie es sie im Mittelalter noch nicht gab. Dies ist 
wohl kaum ein Versehen: Das anachronistische Objekt repräsentiert die 
messbare Zeit, die konventionelle Chronologie, als etwas, das in der Hand­
lungszeit des Romans aufgehoben und der romaninternen Ordnung anver­
wandelt ist.
Kernthemen und Leitmotive:
Blaue Blume und Aufbruch in die heimatliche Fremde
Der erste Romanteil beginnt mit der Schilderung einer Nacht, in welcher 
der zwanzigjährige Heinrich von Ofterdingen im Hause seiner Eltern zu 
Eisenach bis zum Morgen wachliegt, um erst spät in einen bedeutsamen 
Traum zu verfallen. Im Mittelpunkt dieses Traumes, der ihn durch unbe­
kannte Länder, über Meere, schließlich dann in eine Höhle und an eine 
Quelle führt, steht die dort geschaute blaue Blume, in deren Blüte er ein 
„zartes Gesicht" entdeckt, das ihn mit Sehnsucht und Zärtlichkeit erfüllt. 
Diese blaue Blume ist zum Sinnbild der Romantik geworden. Heinrichs 
Mutter weckt ihn aus diesem Traum auf, da es schon Tag ist, und das fol­
gende Gespräch zwischen Heinrich und seinen Eltern enthält, wie schon 
der Traum selbst, Vorausdeutungen auf Heinrichs Bestimmung zum Dich­
tertum. Während er an die prophetische Bedeutung von Träumen glaubt 
und deren Reich verteidigt, tadelt sein Vater eine solche Abwendung von 
der Welt des Tages und der Pflichten. Die Lebenserinnerungen des Vaters 
deuten allerdings darauf hin (und später wird sich dies bestätigen), dass er 
selbst nicht ohne dichterische Anlage war, diese dem bürgerlichen Dasein 
allerdings geopfert hat. Ganz ablehnend steht er dem Dichtertum jedoch 
nicht gegenüber.
Statt eines Generationenkonflikts arrangiert Novalis zwischen Vater und 
Sohn ein Verhältnis der Präfiguration, wie es im Neuen Testament zwi­
schen Johannes dem Täufer und Christus besteht. In der morgendlichen 
Szene beklagt der Vater sich, dass er zur Schonung von Heinrichs Schlaf 
nicht habe hämmern dürfen, so dass man in ihm wohl einen Repräsentan­
ten des von den Romantikern geschätzten Figurentypus des poetischen 
Schusters sehen darf, wie er auch in Bonaventuras Nachtwachen auftritt. 
Trotz seiner Behauptung, „Träume sind Schäume", berichtet er selbst dann 
über einen Traum seiner Jugendzeit, der seinen weiteren Lebensweg pro­
phetisch vorwegnahm. Eine genaue Analyse des väterlichen Traums und 
der späteren Traumvisionen des Sohnes zeigt, dass diese einander struktu­
rell und inhaltlich korrespondieren. Dies bedeutet unter anderem, dass 
Heinrich keine völlige Ausnahmegestalt ist, sein Schicksal vielmehr reprä­
sentativen Sinn besitzt.
Da Heinrichs Mutter sein in sich gekehrtes Wesen für einen Ausdruck 
der Melancholie hält, bricht sie mit ihm, einem lange gehegten Plan fol­
gend, in ihre Heimatstadt Augsburg auf. Heinrich soll mit der Welt vertrau­
ter gemacht und seinem Großvater Schwaning vorgestellt werden. Er reist 
also nicht in eine gänzliche Fremde, sondern wendet sich, zudem in Be­
gleitung der Mutter, den eigenen Ursprüngen zu. Wo immer er neue Erfah­
rungen macht, stehen diese dem Arrangement des Novalis gemäß in einer 
Beziehung zu seinem eigenen Ich. Seine Reise in die Welt gestaltet sich als 
Reise durch symbolische Räume aus lebendigen Zeichen, die wie ein Text 
gerade für ihn geschrieben zu sein scheinen. All seine Erlebnisse erschlie­
ßen ihm verborgene Dimensionen der äußeren wie der eigenen inneren 
Welt sowie Korrespondenzen zwischen dem eigenen Ich und bedeutsamen 
anderen Gestalten. Mutter und Sohn schließen sich einer Gruppe von 
Kaufleuten an, welche Heinrich einen ersten Begriff von der Weite, Vielge­
staltigkeit und Bedeutungstiefe der Welt und ihrer Erscheinungen geben. 
Der Kaufmann und sein Stand repräsentieren im poetischen Kosmos des 
Ofterdingen keineswegs einseitig die Sphäre des Geldes und des materiel­
len Gewinns. Als Reisende und als Katalysatoren eines ständigen Aus- 
tauschs von Ideen und Werten zwischen verschiedenen Sphären verkörpern 
sie vielmehr einen Geist, der sich nicht auf angestammte Territorien ein­
grenzen lässt; sie stehen für die Idee der Kultur und der Höherentwicklung 
über die Befriedigung rein physischer Bedürfnisse hinaus. Ihre Handelstätig­
keit hält die Dinge in Bewegung und befördert die Gedankenzirkulation. 
Damit schaffen sie zumindest die Voraussetzung für das Gedeihen der 
Kunst, auch wenn sie selbst keine Künstler sind. Hierauf abgestimmt, gilt 
ihre Erzählung den mythischen Anfängen der Dichtung.
Erzählungen als Selbstbespiegelungen der Poesie
Durch die Kaufleute wird Heinrich mit dem Themenkreis um Dichter und 
Dichtung vertraut gemacht, der ihn längst schon bewegt hat. Von ihnen 
(die nur als Gruppe, nicht als Individuen auftreten, was ebenfalls ihrer Vor­
läuferschaft gegenüber demjenigen Dichtertum entspricht, zu dessen Re­
präsentant Heinrich bestimmt ist) hört der reisende Jüngling unterwegs die 
Sage vom mythischen Sänger Arion und von seiner wundersamen Rettung 
durch einen großen Fisch sowie die Fabel vom Königreich Atlantis, eine 
weitere Parabel über die versöhnende und heilende Macht der Kunst. 
Beide Geschichten antizipieren spätere Erlebnisse Heinrichs, da die Welt 
der Romanhandlung von eben der Poesie durchdrungen ist, deren Geist 
die mythischen Fabeln bezeugen.
Sein weiterer Reiseweg führt Heinrich über mehrere Stationen und zu 
einem alten Kriegsmann, der ihn für die Idee der Kreuzzüge begeistert und 
ihm die Notwendigkeit einer Rückeroberung Jerusalems aus der Hand der 
Heiden vor Augen stellt. Er repräsentiert die poetische alte Zeit. Zu einer 
Relativierung der Vorbehalte des Alten gegen die morgenländische Welt 
kommt es jedoch, als Heinrich einem weinenden Mädchen aus dieser fer­
nen Welt begegnet, das ihm seine Geschichte erzählt und die eigene ferne 
Heimat in anderem, friedlicheren und verklärten Licht darstellt. Und so er­
weist sich, dass die vermeintliche Fremde keine wirkliche Fremde, sondern 
etwas Vertrautes in anderem Gewand darstellt. Heinrich tauscht mit Zulima 
Geschenke als Erinnerungszeichen, bevor er weiterreist. Zulima verkörpert 
die Poesie, deren Ursprünge einem vor allem den Romantiker wichtigen 
Topos zufolge im „Morgenland" gelegen haben sollen. In einem Dorf be­
gegnet Heinrich einem weiteren Repräsentanten des Poetischen: einem 
alten böhmischen Schatzgräber und Bergmann, der ihn mit den Schätzen 
der Gesteinswelt bekannt macht und seine Geschichte erzählt. Auch dieser 
verkörpert allegorisch die Poesie: als eine Kunst, welche verborgenen 
Schätzen nachspürt und sie durch Abstiege ins geheimnisvolle Dunkel 
zutage fördert.
Abstiege ins Innere der Erde sind Gegenstand einer ganzen Reihe ro­
mantischer Erzählungen, so der Geschichte Christians in Tiecks Runenberg 
oder der Elis Fröboms in Hoffmanns Die Bergwerke von Falun. Mit unter­
schiedlichen Akzentuierungen spiegelt der Gang in die Tiefe die Hinwen­
dung zu einer poetischen Gegenwelt, sei diese nun durch ihre Schönheit, 
durch ihre Dämonie oder durch beides charakterisiert. In den verschie­
denen romantischen Variationen des Motivs vom Gang ins Berginnere 
klingen auch Reminiszenzen an die Tannhäuser-Sage an, welche ihrerseits 
diverse Variationen erfährt, in denen Dichtung sich selbst reflektiert. Der 
Bergbau erscheint in dieser Ofterdingen-Episode allerdings ganz undämo­
nisch als ein besonders gesegnetes Gewerbe, die einsame Lebensweise des 
Bergmanns nicht als ein Verlust an Welt, sondern als Anlass zur Frömmig­
keit und Kontemplation. In die Geschichte des alten Bergmanns sind Lie­
der eingefügt, welche seine Funktion als Chiffre des Poetischen bekräfti­
gen. Eine Wanderung Heinrichs mit dem Bergmann führt ins Innere eines 
Berges, wo Heinrich auf die „Überbleibsel einer uralten Zeit" trifft. Er liest 
sich also auch in der Natur-Geschichte rückwärts. Der Abstieg in die räum­
liche Tiefe ist zugleich ein Weg in die Tiefe der Zeit. Eine Spur führt die 
Wandernden zu einem silberhaarigen, aber eigentümlich alterslos erschei­
nen Einsiedler, der im Berg lebt. Dieser gibt sich als der Graf von Hohen- 
zollern zu erkennen, der sein irdisches Leben hinter sich gelassen hat. 
Auch er vermittelt Heinrich und seinen Begleitern neue Ideen über das 
Dichtertum. Zudem führt er Heinrich näher an die Natur und an die Natur­
geschichte heran, weckt dessen Sinn für die Schönheiten der organischen, 
vor allem aber der anorganischen Sphäre. Seine ebenfalls in die Rahmen­
handlung integrierte Geschichte - es ist die eines ehemaligen Kriegshelden 
- bestätigt den Wert einer spirituellen und kontemplativen Lebensweise.
Bei diesem Einsiedler findet Heinrich eine ihn faszinierende Sammlung 
von Büchern, welche die Welt in ihren verschiedenen Sphären und Di­
mensionen darstellen und erschließen. Eines der Bücher zeigt die bebilder­
te Lebensgeschichte einer Gestalt, in welcher Heinrich sich selbst trotz des 
fremden Kostüms wiedererkennt. Auch der Roman selbst enthält also ein 
verfremdetes Abbild seiner selbst in sich. Dieses Buch scheint prophetisch- 
antizipatorisch Heinrichs eigenes Leben zu erzählen, doch es ist in der für 
Heinrich unverständlichen provenzalischen Sprache verfasst, also in der 
Sprache der Troubadours, mit denen die neuzeitliche (nach romantischem 
Sprachgebrauch also die „moderne") Dichtung begann. Die dargestellte 
Geschichte bricht ab. So suggeriert der Roman, dass sich Heinrichs Le­
bensweg einem höheren Ordnungsmuster gemäß entfalten werde, denn 
immerhin sind Stationen seines Wegs hier ja in sinnvoller, wenn auch rät­
selhafter Folge antizipiert. Dieser Weg erscheint jedoch nicht determiniert 
(im Sinne von fremdbestimmt), da die Fortsetzung ja noch aussteht. Als 
Heinrich und seine Mutter im Augsburger Haus des Großvaters eintreffen, 
ist dort eine Gesellschaft von Freunden und Bekannten versammelt, zu
Wege in die Tiefe
Etappen der
Selbstfindung
denen auch der Dichter und Gelehrte Klingsohr gehört, den seine schöne 
Tochter Mathilde begleitet. Heinrich schließt Freundschaft mit beiden. Er 
wird Schüler Klingsohrs und Gefährte Mathildes, in der er jene Gestalt 
wiedererkennt, deren Gesicht ihm in der blauen Blume seines Traums be­
gegnet war. Klingsohr begrüßt das Bündnis zwischen beiden und es kommt 
zum Verlöbnis - traumhaft schnell und widerstandslos. Ausführliche Ge­
spräche zwischen Klingsohr und Heinrich, an denen auch Mathilde teil­
nimmt, gelten der Dichtkunst und der Liebe, die als harmonisch-komple­
mentäre Kräfte erscheinen, auf welchen das mögliche Heil der Welt be­
ruht. Klingsohr plädiert für eine besonnene Dichtkunst, die auch angesichts 
lebhafter Empfindungen kühl und nüchtern bleibt, und er erzählt ein alle­
gorisches Märchen über die Dichtkunst und ihre integrative Macht.
Der unvollendete zweite Teil des Ofterdingen
Der zweite Teil, Die Erfüllung, setzt mit einer völlig veränderten Situation 
ein. Der Erzählung vorangestellt ist ein Gedicht, betitelt Das Kloster oder 
der Vorhof, er zeugt von Schmerz und Kummer, von einer Verdunklung der 
Welt und ihrer Verwandlung in ein Grab. Dem Leser begegnet ein zum 
„armen Pilgrim" gewordener Heinrich wieder, der einsam das Gebirge 
durchquert und von tiefem Leid erfüllt ist, da Mathilde nicht mehr lebt. 
Zwischen Erinnerungen und leidvoller Gegenwart hin und her getrieben, 
vernimmt er jedoch Tröstliches: Aus einem Baum spricht Mathildes Stimme 
zu ihm und bedeutet ihm, dass die Verstorbene hier mit ihrem Kind 
wohne. Er solle ein Lied singen, dann werde ihm zum Trost ein Mädchen 
geschickt werden. Für die Zeit nach seinem Tod verheißt ihm Mathilde 
eine glückliche Wiedervereinigung. Wirklich erscheint nach Heinrichs Lied 
das Mädchen Cyane, das ihn fortan begleitet. Sie, in deren Namen - dem 
griechischen Wort für „blau" - das Motiv der blauen Blume nachhallt, führt 
Heinrich zum Arzt, Gärtner und Naturkundler Sylvester und gibt sich als 
die Tochter des Grafen von Hohenzollern zu erkennen. Mit Sylvester ent- 
spinnt sich ein Gespräch über die Natur und ihre Beziehung zur spirituel­
len Wirklichkeit, das thematisch auf Novalis' Hemsterhuis-Studien beruht 
und aus dem der mittlerweile zum Dichter herangereifte Heinrich neue 
Einsichten über die Welt und die Dichtung bezieht. Laut Tiecks Bericht 
über die Fortsetzung ist dieser Naturgelehrte in früheren Zeiten schon ein­
mal der Gastgeber von Heinrichs Vater gewesen. Cyane, seine Pflegetoch­
ter, stammt aus dem Morgenland. Sylvester sagt Heinrich voraus, er werde 
einst die Geheimnisse der Welt verstehen, und er hebt an, seine eigene 
Geschichte zu erzählen, welche den Leser in die Welt Großgriechenlands 
und der antiken Kunst führt. Hier bricht der zweite Teil ab.
Die Erfüllung thematisiert die Erfahrungen von Leid, Zerrissenheit und 
Tod. In der von Heinrich durchstreiften unwirtlichen Gebirgslandschaft 
spiegelt sich seine Verzweiflung. Gleichwohl erweist sich die Welt für den 
Dichter und Pilgrim auch hier immer wieder als tröstlich und heimatlich, 
da ihn Menschen und natürliche Erscheinungen mehrfach ansprechen. Als 
Schlüsselpassage kann ein Gespräch mit Cyane über die Verschwisterung 
der Menschen gelten:
Woher kennst du mich? O! von alten Zeiten; auch erzählte mir meine ehmalige 
Mutter zeither immer von dir? Hast du noch eine Mutter? Ja, aber es ist eigentlich 
dieselbe. Wie hieß sie? Maria. Wer war dein Vater? Der Graf von Hohenzollern. 
Den kenn' ich auch. Wohl musst du ihn kennen, denn er ist auch dein Vater. Ich 
habe ja meinen Vater in Eysenach? Du hast mehr Eltern. Wo gehn wir denn hin? 
Immer nach Hause (N I, 323).
Tiecks Bericht über die Fortsetzung sollte angesichts der Unentscheid- 
barkeit über seine Verbindlichkeit als separater, wenn auch aufschlussrei­
cher Text betrachtet werden. Er umreißt nicht nur die nach seiner Auffas­
sung vorgesehene Weiterentwicklung der Handlung, sondern stellt zudem 
ausdrücklich die metapoetische Dimension der Fabel heraus. Heinrich 
sollte durch eine weitere Reihe von Erfahrungs- und Wirkungskreisen ge­
führt werden. Er hätte zunächst als Feldherr an einem Kriegszug teilgenom­
men, dabei den Sohn des Stauferkaisers Friedrich kennen gelernt und mit 
ihm Freundschaft geschlossen. Daraufhin hätte sich ihm auf weiteren Rei­
sen die Sphäre der griechischen Mythen und der persischen Märchen eröff­
net. Alle diese Reiseetappen wären also der Erschließung neuer Welten 
gleichgekommen und hätten zugleich an die Wurzeln der Dichtung zu­
rückgeführt. Auf „Heldenzeit" und „Altertum" wäre dabei das „Morgen­
land" gefolgt. Im Morgenland sollte Heinrich die „dortige Lebensweise 
einiger nomadischer Stämme" kennen lernen, die Familie Zulimas entde­
cken und weitere Sagen vernehmen. Sein Weg hätte ihn nach Rom geführt 
und von dort zurück nach Deutschland, zum Großvater und zu Klingsohr. 
Er hätte Kaiser Friedrich II. an dessen Hof getroffen, mit ihm lange Gesprä­
che über Regierung und Kaisertum sowie über „Amerika und Ostindien", 
also über die Neue Welt, geführt - und schließlich an einem Sängerwett­
streit zu Ehren der Poesie teilgenommen. Abschließend wollte Novalis 
nach Tiecks Auskunft das Romangeschehen noch dezidierter als zuvor ins 
Traum- und Märchenhafte überleiten.
Die poetische Weltordnung des Romans
Heinrich von Ofterdingen ist inhaltlich und kompositorisch ein Musterbei­
spiel „progressiver Universalpoesie". Wie in sich erweiternden konzentri­
schen Kreisen sollten Natur und Geschichte, Universum und Weltzeit in 
ihrer Totalität allmählich in die Romanhandlung einbezogen werden, ange­
fangen beim Mikrokosmos eine Traumes in einer kleinen Schlafkammer. 
Ausgehend von einer von Anfang an verklärt dargestellten historischen 
Welt lässt der Roman die Gegenwart und die Zeitgeschichte hinter sich. 
Sein Geschehen bricht die Grenzen der Alltagswelt auf, geschichtliche Pro­
zesse verwandeln sich in phantastische Begebenheiten, mythische Gestal­
ten mischen sich mit historischen. Die Erfüllung als solche ist aber Novalis' 
Konzept zufolge nur in allegorischer Form darstellbar. Dies leistet in Teil I 
Klingsohrs Märchen und sollte am Romanschluss nochmals wiederholt 
werden, wobei allerdings auch der Roman selbst als Ganzes märchenhafte 
Züge trägt. Auch wenn der Heinrich von Ofterdingen nur aus kontingenten 
Ursachen ein Fragment geblieben ist und es unzulässig wäre, dies als Aus­
druck einer höheren Notwendigkeit zu deuten, mag angesichts der Affinität 
des Novalis zu zyklischen Strukturen und zur Überwindung einer linearen 
Chronologie darüber nachgedacht werden, ob je ein endgültiger Schluss­
punkt hätte gesetzt können. Da Novalis bei aller Tendenz zum Allego­
rischen auch eine Individualgeschichte erzählt, wäre auch ein unendlicher 
Fortgang der Geschichte mit anderen Protagonisten denkbar gewesen, ein 
immer wieder neuer Aufbruch zur Reise durch die Natur und die Ge­
schichte, eine endlose Transzendierung des Endlichen in Richtung auf eine 
Unendlichkeit von Bedeutungen. Die lineare Struktur der Lebensgeschich­
te Heinrichs ist nur ein Ordnungsprinzip unter anderen. Verschachtelungen 
und Verkehrungen, Wiederholungen und Variationen überlagern sich ihm.
In Gestalten wie denen der Kaufleute, des Bergmanns, des Naturgelehr­
ten Sylvester und des Einsiedlers spiegeln sich verschiedene Aspekte des 
dichterischen Wesens, die einander ohne Widerspruch ergänzen. Auch die 
einzelnen Episoden der Reise haben jeweils allegorischen Sinn, der sie zu 
Teilen einer Gesamtallegorie des Dichterischen macht. Heinrichs Mentor 
Klingsohr deutet ihm seine Begegnungen als Chiffren aus, wodurch er für 
den Leser zum Übersetzer eines Romans wird, dem er doch selbst an­
gehört. Geschichte wie Natur sind lesbar, wenn auch in verschlüsselter 
Sprache verfasst, die der poetischen Übersetzung bedarf. Die Reihung der 
Romanepisoden folgt weniger einer Kausalität des Verstandes als einer 
traumhaften inneren Logik, die sich in Leitmotiven wie dem der blauen 
Blume symbolisch ausdrückt. Gerade diese ist ein vieldeutiges und dabei 
verschiedene Sinndimensionen integrierendes Zeichen, das nicht für etwas 
Bestimmtes steht, sondern für das Zeichenhafte in der Novalisschen Welt 
schlechthin; sie wird als ein solches Meta-Zeichen zum Gegenstand dich­
terischer Sehnsucht und stimuliert eine Bewegung über alles Endliche und 
Begrenzte hinaus. Die Liebesgeschichte zwischen Heinrich und Mathilde 
ist nicht als Modell einer lebbaren sozialen Beziehung und auch nicht als 
Gleichnis idealer Partnerschaft konzipiert - wäre es so, dann käme Mathil­
des Tod einer Katastrophe gleich’-, sondern auch sie steht im Zeichen der 
Idee der Entgrenzung, der Verklärung und poetischen Himmelfahrt. Und so 
ist es gerade der Tod, der in eine höhere Daseinsform überleitet.
Klingsohrs Märchen
Klingsohrs Märchen ist als Märchen ein verkleinertes Modell des Romans 
mit seiner Märchenlogik. Inhaltlich ähnelt es bekannten Kunstmärchen, 
wie denen in Wielands Feenmärchensammlung Dschinnistan (1786-89), 
an deren Titel die Namen Ginnistan und Sylvester erinnern, und Goethes 
Märchen aus den Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten (1795). In die 
Märchenhandlung sind aber auch viele Elemente der zeitgenössischen Na­
turwissenschaft eingegangen, insbesondere aus der Theorie des Galva­
nismus, des Magnetismus und der Elektrizität. Hinzu kommen chemische 
und astronomische Motive. Das Wesen des Poetischen wird durch die 
komplexe Handlung reflektiert. Hauptfigur ist Fabel, zunächst die „kleine 
Fabel" genannt, die dann aber einen erfolgreichen Weg der Bewährung zu 
gehen hat, von der die Rettung des Reiches der Poesie abhängt. Das Mär­
chen spielt in vier Reichen: Die Sternenwelt, das Reich des Geistes, wird 
von Arktur beherrscht, der den Geist des Lebens, aber auch den Zufall re­
präsentiert. Seine Tochter ist Freya; weitere Angehörige dieses Reiches sind 
der alte Held, der Blumengärtner Zink, der Vogel Phoenix sowie die 
Geister der Gestirne und Perseus.
Alle Gestalten haben eine allegorischen Bedeutung, wie etwa Freya, der 
„Friede". Das Reich des Mondes repräsentiert die Seelenwelt; die irdische 
Welt ist Repräsentantin des Gemüts. Zu dieser Welt gehören der Vater (als 
Allegorie des „Sinnes"), die Mutter (das „Herz"), Eros (die „Liebe"), die 
Amme Ginnistan (die „Phantasie"), Sophie (das „Heilige") sowie als hand­
lungstragende Antagonisten der Schreiber (der „Verstand") und Fabel (die 
„Poesie"). Als viertes Reich schildert Klingsohrs Märchen die Unterwelt, 
bewohnt von drei dämonischen Schwestern - den Parzen - und ihrer Tür­
hüterin, der Sphinx. Diese verschiedenen Reiche kommunizieren mitein­
ander. Das Märchen nimmt seinen Ausgang in Arkturs Palast, wo der König 
und seine Tochter mit einem himmlischen Kartenspiel die Gestirne nach­
bilden. Vom Schwert des alten Helden splittert ein Stück Eisen ab, das der 
irdischen Welt als Zeichen der Götterwelt, Verheißung des Friedens (ver­
körpert in Freya) dienen soll. Wie eine Opfergabe fällt das Zeichen zur 
Erde. Deren Bewohner sind einander als Familie verbunden: Eros als Sohn 
von „Herz" und „Sinn", sowie die Amme Ginnistan („Phantasie"), die ihn 
zusammen mit ihrer eigenen Tochter Fabel („Poesie") nährt. Bei diesen Ge­
stalten hält sich auch die göttergleiche Sophie, Arkturs Gattin, auf, die erst 
ins Sternenreich zurückkehren darf, wenn die herrschende Nacht zu Ende 
und das Eis geschmolzen und wenn Menschen- und Götterwelt vereinigt 
sein werden.
Mit einem Sündenfall wird die zweite Phase einer triadisch konzipierten 
Weltgeschichte eingeleitet: Ginnistan verführt den herangewachsenen 
Eros, die Liebe verfällt der Phantasie. In Abwesenheit der beiden über­
nimmt zu Hause, auf der Erde, der Schreiber das Regiment, legt die Mutter 
(„das Herz") in eiserne Ketten und hält den Vater „bei Wasser und Brot" ge­
fangen. Er zerschlägt Sophies Altar und unterbricht die Verbindung zwi­
schen Menschen- und Sternenwelt. Die Erde ist der erlösenden Vereini­
gung mit dem Himmel damit ferner denn je. Allerdings vermag der Schrei­
ber (der „Verstand") nichts über Sophie - und auch Fabel entzieht sich 
seiner Macht, indem sie über eine Treppe im Inneren des Altars flieht und 
sich ins Reich der Schicksalsschwestern begibt, in denen sich das blind­
notwendige Schicksal verkörpert. Sie haben überall dort Macht, wo sie 
nicht durch andere Kräfte ersetzt und überwunden werden. Fabel soll in 
diesem dunklen Reich die abgeschnittene!'Enden von Schicksalsfäden ord­
nen, und sie erweckt die in diesen Fäden verborgenen Wesenheiten zu 
einem schatten- und scheinhaften Leben. Doch noch steht weiteres Unheil 
bevor: Der Schreiber, mit den Schwestern verwandt, kündigt boshaft den 
baldigen Flammentod der Mutter an und berichtet von der Rastlosigkeit 
des Eros. Fabel sucht Arkturs Reich auf, denn für ihr Welterlösungswerk be­
darf sie der Sphärenharmonie, deren Beistand sie in Gestalt einer Leier 
auch erhält. Sie trifft auf ihre mittlerweile von Eros verschmähte Mutter 
Ginnistan sowie auf Eros selbst, der durch die Leidenschaft zur Phantasie 
sinnlich und unbeständig geworden ist.
Obwohl die Mutter den Opfertod in den Flammen stirbt, und obwohl 
das irdische Haus verödet und zerfallen ist, nimmt ab jetzt das kosmische 
Geschehen eine Wendung zum Guten; die triadische Geschichte tritt in die 
dritte Phase. Fabel, die im Auftrag der Schwestern Taranteln suchen sollte, 
setzt diese giftigen Wesen und ihre Fäden ein, um die Schwestern und den 
Schreiber zu bekämpfen. Der Faden der Fabel, den Schicksalsmächten ab­
getrotzt, erweist sich als heilsträchtig. Die Sonne, Arkturs Feindin, die das 
Licht geraubt hatte, geht unter, ein neuer Tag bricht an, von einer Flamme 
geistigen Lichtes genährt. Auf Fabels Bitte lässt der Gärtner Zink Blumen in 
seinem Feuertopfwachsen. Während Fabel die finsteren Schwestern über­
windet, verschneidet Perseus auf ihre Bitte hin die Flügel des Eros, der da­
durch von seiner (durch das Bündnis mit der Phantasie erzeugte) Unbe­
ständigkeit geheilt wird und heimkehrt. Die Asche der geopferten Mutter 
fällt zur Erde und erzeugt erneuernde Kräfte. Fabel erweckt in einem galva­
nischen Prozess den „alten Riesen" Atlas, der die Leiter gewordene Erde 
trägt. Das verödete und von Efeu überwachsene Haus erneuert sich; alle, 
außer der geopferten Mutter und dem Schreiber, kommen zurück. Sophie, 
Fabel, Gold und Zink erwecken den in Schlaf verfallenen Vater und führen 
ihn der einsamen Ginnistan zu; in dieser Bindung veredeln sich „Sinn" und 
„Phantasie" wechselseitig. Die finsteren Schwestern und die Sphinx wer­
den durch den Schild des Perseus versteinert, der Schreiber in eine Spindel 
für Fabel verwandelt. Seine Helfer werden zu Schachfiguren auf einem 
marmor-alabasternen Schachbrett, auf das damit „aller Krieg" gebannt ist. 
In verwandelter Form wird die Mutter im Innern aller wieder gegenwärtig. 
In einer gewandelten Welt kommt es zuletzt zur himmlischen Hochzeit. 
Arktur und Sophie werden wieder vereint, Eros wird mit Freya (dem Frie­
den, der Freiheit) verbunden. Als ihre Statthalter auf der Erde werden Vater 
und Ginnistan (die genaue Phantasie und der innere Sinn) eingesetzt. An 
Sophies Seite verheißen die Hesperiden ein baldiges Erblühen ihres Gar­
tens. Fabel beginnt mit ihrer dienstbaren Spindel zu spinnen, der Phoenix 
gesellt sich zu ihr, das „Reich der Ewigkeit" bricht an, von Fabel besungen, 
die abschließend das Ende der Leidenszeit verkündet.
Fabel, die Poesie, hat die Paare zusammengefügt, die füreinander be­
stimmt sind: Sinn und Phantasie, Liebe und Frieden, Sophie und Arctur 
(Weisheit und Herrschaft). Trotz der Komplexität des unaufhörlich fort­
schreitenden Geschehens bleibt Fabel durchgängig die bewegende und be­
wegliche Kraft. Sie wird als ein Kind vorgestellt, das sich selbst gleich 
bleibt, von kindlicher Weisheit geleitet wird und Zugang zu den verschie­
denen Reichen hat, in denen das Märchen spielt. Sie befreit alle Gestalten 
zu der ihnen jeweils gemäßen Wesenheit, sie macht verborgene Zu­
sammenhänge verständlich und vereinigt schon durch ihre Abstammung 
Getrenntes. Als Tochter des irdischen Vaters und der vom Mond abstam­
menden Ginnistan agiert sie vermittelnd zwischen Erde und Himmel. Der 
Verlauf des Märchens folgt einem triadischen Schema von ursprünglicher 
Harmonie, Ordnungsverlust und Versöhnung, welches auch dem Gesamt­
roman unterlegt werden sollte. Vor allem seine Studien der Schriften von 
Hemsterhuis prägten Novalis' Konzeption eines goldenen Zeitalters; des­
sen Überzeugung, „es sey gar nichts böses in der Welt - und alles nahe 
sich wieder dem goldenen Zeitalter", hatte Novalis schon 1792 gegenüber 
Friedrich Schlegel mit Eifer vertreten (N IV, 572). Trotz der allegorischen 
Struktur von Personal und Handlung lässt sich das Märchen nicht in Begrif­
fe auflösen. Gerade darum ist es Inbegriff der Poesie.
Der Ofterdingen im Kontext der Poetik des Novalis
Die Dichtkunst erscheint als den übrigen Künsten übergeordnet, da sie den 
inneren Sinn anspricht, jene hingegen die äußeren Sinne. Für die Bild- und 
die Tonkunst ist - wie die Kaufleute sagen - die Natur selbst die „herrlichs­
te Lehrmeisterin", da sie „unzählige schöne und wunderliche Figuren" her­
vorbringt. Die Dichter hingegen gelten als Magier und Beschwörungs­
künstler, welche das innere Wesen der Dinge kennen und auszusprechen 
vermögen. Im Motiv des Zauber- und Schlüsselwortes drückt sich die Idee 
einer latenten Sprachhaftigkeit und Ansprechbarkeit der Natur aus, die 
damit dem sprachfähigen Menschen nicht wirklich fremd gegenüber steht, 
sondern auf ihre Erlösung ins (poetische) Wort wartet. Die poetische Spra­
che als erlösende Instanz deckt auf, dass die natürlichen und geschicht­
lichen Erscheinungen etwas bedeuten - und übersetzt ihre Botschaft. Wer­
den der poetischen Sprache die „Zahlen und Figuren" der rationalen Küns­
te gegenübergestellt, so drückt sich darin eine für verschiedene Romantiker 
prägende Affinität zur Dichotomie von Geist und Buchstabe aus, wie sie 
im 3. Korintherbrief des Paulus ausformuliert wird (Paulus, 3. Kor., 6.). Da­
hinter steckt hier wie dort keine Verurteilung des Buchstabens, sondern die 
Aufforderung, nicht beim Buchstaben stehen zu bleiben.
Wenn nicht mehr Zahlen und Figuren 
Sind Schlüssel aller Kreaturen, 
Wenn die, so singen oder küssen, 
Mehr als die Tiefgelehrten wissen, 
Wenn sich die Welt in's freie Leben, 
Und in die Welt wird zurück begeben, 
Wenn dann sich wieder Licht und Schatten 
Zu achter Klarheit werden gatten, 
Und man in Mährchen und Gedichten 
Erkennt die ewgen Weltgeschichten, 
Dann fliegt vor Einem geheimen Wort 
Das ganze verkehrte Wesen fort (N I, 360).
Die im Ofterdingen gestaltete Konzeption der Natur als einer Chiffren­
schrift kommt dem Appell gleich, die Naturphänomene entziffern zu ler­
nen. Novalis hat eine Fülle naturwissenschaftlicher Studien betrieben, 
naturkundliche Beobachtungen gemacht, chemische und physikalische Ex­
perimente angestellt, mathematische Kalkulationen vorgenommen und all 
dies in umfangreichen Notizen fixiert. Ein der Konzeption nach enzyklopä­
disches Projekt ist, neben den Teplitzer Fragmenten (1798) und den Frei­
berger Naturwissenschaftlichen Studien (1798-99), Das Allgemeine Brouil- 
lon (1798-99). Durchgängig leitend bleibt die Arbeitshypothese einer von 
Analogien und Korrespondenzen durchwalteten Natur. Alle Erscheinungen 
sind Zeichen anderer Erscheinungen; alle repräsentieren einander wechsel­
seitig. Hans Blumenberg zufolge bewegt sich Novalis an der „Grenze des 
Beziehungswahns" (Blumenberg 1981, 234). Zwischen Natur und Ge­
schichte, Physik und Historiographie, bestehen Spiegelungsbeziehungen. 
Naturkunde und Romankunst gehen insofern ineinander über, als jedes 
Ding „erstes Glied einer unendlichen Reihe, Anfang eines unendlichen Ro­
mans" ist (N II 253). Diese Idee einer enzyklopädistischen, integrativen 
Rolle der Dichtung im Gefüge der Wissensdisziplinen teilt Novalis mit 
Friedrich Schlegel. Schon für den jungen Heinrich von Ofterdingen stellt 
sich die Welt als zeichenhaft verfasste Totalität dar, die er gerne zu verste­
hen lernen würde. Alle Hinwendung zur äußeren Natur in ihrer Vielfalt ist 
zugleich ein Weg ins des Ichs ins eigene Innere.
Wenn es auch der Romanheld Ofterdingen nicht mit einer Welt der Dis- 
paratheiten und Zufälle auseinandersetzen muss, so tut der Romanautor 
Novalis dies doch gerade. Denn er konstruiert eine poetische Weltord­
nung, in der Kontingenz immer schon bewältigt ist, weil das Subjekt das 
Zentrum der Welt bildet. Zwar gibt es Zufälle in Heinrichs Lebenssphäre, 
aber diese sind gerade nicht jene sinnlos-zufälligen Ereignisse, welche den 
Zusammenhang der Dinge zerreißen, sondern sinnhafte Zufälle, Schickun­
gen, Bestätigungen höherer Zusammenhänge. Kontingenzbewältigung er­
folgt auf der Ebene der Erfindung des Helden, nicht durch den Helden 
selbst - darum ist der Ofterdingen kein Bildungsroman. Aus der Erfahrung 
einer ordnungslosen Welt heraus entwirft Novalis eine poetische Ordnung. 
Diese und nur diese eröffnet eine Möglichkeit, die Fremdheit der Welt zu 
Überwindern. Das poetische Imaginationsvermögen als ordnungsstiftende 
Instanz tritt der Zerrissenheit und Diskontinuität, der drohenden Sinn- und 
Ordnungslosigkeit der Dinge entgegen - vor allem auf der Ebene der Ro­
mankomposition. Dass diese die historischen und politischen Realitäten in 
solchem Maße ausblendet oder aber transformiert und idealisiert, wie es 
hier geschieht, bezeugt einen dezidierten Willen zur Gestaltung jeglichen 
Stoffs. Selbst die Erfahrung der äußersten Fremde hat in die poetische Sinn­
ordnung einzugehen, und hier liegt die entscheidende Herausforderung für 
den Erfinder von Heinrichs Geschichte: Der Tod soll selbst in jenen poeti­
schen Kosmos integriert werden - und dies, obwohl die christliche Heils­
ordnung, die ihm ebenfalls ein Moment der Sinnhaftigkeit zuschrieb, 
suspendiert ist.
Novalis geht es nicht um eine Darstellung der historischen Welt in ihrer 
Vielfalt; er beschreibt nicht auch nur im Ansatz, was ist, sondern was sein 
soll: Die Welt soll sich der Ordnung der Poesie unterwerfen, nicht um­
gekehrt. Wenn überhaupt Elemente der außerpoetischen Realität in den 
poetischen Text eingehen, so nur als Bausteine zu einem poetischen Gebil­
de. Der Roman grenzt sich ab gegen das Faktische in seiner Sinnlosigkeit 
und Beliebigkeit, und zwar durch den Gegenentwurf einer Welt universaler 
Ordnung und Harmonie. Das dichterische Individuum ist Zentrum dieser 
Welt. Von diesem Zentrum ausgehend, entfalten sich die verschiedenen 
Darstellungsebenen in konzentrischen Kreisen von innen nach außen. 
Dabei wird suggeriert, dass dort, wo sich die Kreise des poetischen Textes 
mit der historischen und natürlichen Welt berühren, auch diese vielleicht 
von der ordnenden Bewegung erfasst wird. Wenn Novalis der Dichtung 
eine Erlösungsfunktion zuschreibt, so auf der Basis seines Sprachverständ­
nisses, demzufolge die Wörter mehr als Bezeichnungsmittel sind und die 
Sprache mehr als ein Kommunikationsinstrument. Poetik und Sprachrefle­
xion verbinden sich aufs engste. „Die ächte Sanscrit", so heißt es in den 
Lehrlingen zu Sais, sei kein Instrument der Menschen; sie spreche „um zu 
sprechen, weil Sprechen ihre Lust und ihr Wesen sey" (N I, 79). Der Mono­
log, ein formal wie inhaltlich ungewöhnliches und zugleich programma­
tisches Beispiel romantischer Sprachreflexion, schließt hier an (N II, 672- 
673). Er ist wohl um die Jahresmitte 1798 verfasst worden, als sich Novalis 
von philosophischen Studien zur literarischen Arbeit hinwandte. Novalis 
proklamiert keineswegs die Auslöschung des sprechenden Ichs oder seine 
Absorption durch die Sprache. Das Wort „ich" taucht zwar erst spät auf, 
wiederholt sich aber gerade in den letzten Sätzen des kurzen Textes mehr­
fach. Die Sprache „bekümmert sich", so heißt es zunächst, statt um die 
Dinge nur um sich - sie hat ihren Grund in ihrem Gebrauch, nicht außer­
halb. Genau darüber aber lässt sich wiederum nicht objektivierend spre­
chen. Erst die Frage „Wie, wenn ich aber reden müßte?" signalisiert die 
Rückwendung auf sich selbst als den Sprachbenutzer. Wegweisend ist der 
Monolog vor allem mit seiner Deutung der Sprache als „Maßstab und 
Grundriß der Dinge" sowie mit der Charakteristik des Schriftstellers als 
eines „Sprachbegeisterten", der seinem „Sprachtrieb" folgen muss (N II, 
673). Der Ursprung von Rede und Poesie wird hier ins einen Bereich jen­
seits des bewussten Wollens verlagert. Außerdem verschiebt sich die Frage 
nach der Wahrheit der Sprache von der Betrachtung einzelner Wörter und 
Laute auf die der sprachlichen Strukturen. Insgesamt gilt Novalis die 
sprachimmanente Produktivität als Schlüssel zu den Gesetzmäßigkeiten 
von Natur und Geschichte.
Das poetische Werk des Novalis bezeugt, so lässt sich zusammenfassend 
feststellen, seine intensive Auseinandersetzung mit der Philosophie Kants 
und Fichtes sowie mit Hemsterhuis' Konzeption der Einbildungskraft. Sein 
Konzept des magischen Idealismus kann als Radikalisierung des Idealismus 
gelten; zwischen der Spätaufklärung und der Frühromantik besteht insofern 
eine Kontinuität. Der Ofterdingen ist auf inhaltlicher wie auf struktureller 
Ebene eine Selbstdarstellung der „Poesie":
(a) Diesem Grundzug entsprechen sowohl seine Charaktere, die jeweils 
einzelne Aspekte des Dichterischen und des Dichtertums repräsentieren, 
als auch seine Handlung. Auf mehreren Ebenen wird hier das frühroman­
tische Konzept einer Poesie der Poesie umgesetzt, gekleidet in eine Fabel 
über die ihrer selbst bewusst werdende schöpferische Tätigkeit, welche die 
Gründung eines ewigen Reiches in Angriff nimmt.
(b) Kernprojekt der Poesie bei Novalis ist die Verklärung der endlich­
geschichtlichen Welt durch poetische Mittel. Damit wird ein Zustand uto­
pischer Versöhnung poetisch antizipiert, der mit den zerrissenen und un­
sicheren Zeitverhältnissen kontrastiert. Der Roman ist nicht mimetisch; er 
stellt nicht dar, was ist, sondern was sein soll.
(c) Die Sphären von Natur und Geschichte erscheinen als Gefüge aus 
bedeutsamen Zeichen; dies bedingt ihre Lesbarkeit für den Menschen, 
dem sie etwas bedeuten, sowie ihre Übersetzbarkeit in die Dichtung.
(d) Kontrastiert werden verschiedene Zeiten, Wertsphären und Ordnun­
gen, aber akzentuiert wird nicht deren Antagonismus, sondern ihre Korres­
pondenzen, etwa durch das Modell der Vorläuferschaft und der Präfigura­
tion. Konflikte lösen sich nicht durch dialektische Konfrontation von These 
und Antithese, sondern harmonisch durch einen Prozess der Höherent­
wicklung und der Versöhnung.
3. Identitätsverlust und nächtliches Welttheater: 
Bonaventura (August Klingemann): Nachtwachen 
(1804)
Die Nachtwachen stellen einen Komplementärtext zu den Werken des No­
valis dar, so fern sie diesen auf den ersten Blick auch zu stehen scheinen. 
Wird dort die Versöhnung zwischen Ich und Welt poetisch antizipiert und 
dadurch im poetischen Text aufgehoben, so hebt der Verfasser der Nacht­
wachen die zerrissene Welt und das ihr und sich selbst entfremdete Ich in 
seinem Text auf - und zeigt damit, dass sich selbst mit dem als schlechthin 
heillos Erfahrenen noch spielen lässt. Dies könnte man als dialektische 
Antithese des Programms ästhetischer Versöhnung deuten. Indem eine als 
substanzlos und nichtig erfahrene Welt und ein ebenso substanzloses Ich 
literarisch reflektiert werden, zieht der Nachtwachen-Verfasser eine radika­
le Konsequenz aus der autonomieästhetischen Konzeption des Spiels: Er 
macht noch aus dem Nichts und seinem Schrecken ein Kunststück.
Die Maske Bonaventura
Die unter dem Pseudonym „Bonaventura" erschienenen, auf 1805 vor­
datierten Nachtwachen sind zu einem kanonischen Bestandteil der roman­
tischen Literatur geworden, obwohl bis vor wenigen Jahrzehnten die Frage 
nach der Autorschaft völlig ungeklärt war. Inhaltliche Indizien sprachen 
zwar für eine Entstehung kurz vor der Publikation, doch wer immer nach 
inhaltlichen, stilistischen oder motivlich-thematischen Hinweisen auf 
einen bestimmten Autor dieser Zeit suchte, wurde durch die Vielfalt von zu 
den verschiedensten denkbaren Autoren führenden Spuren eher verwirrt 
als belehrt. Mittlerweile darf als gesichert gelten, dass August Wilhelm 
Klingemann die Nachtwachen verfasst hat: Der überzeugende archivali­
sche Indizienbeweis Ruth Haags bestätigt die stilistische Argumentation 
Jost Schillemeits und die linguistischen Analysen Horst Fleigs. Eine erheb­
liche Zahl anderer Autoren waren zuvor als mögliche Verfasser in Erwä­
gung gezogen worden, darunter Schelling, Brentano, Hoffmann und Jean 
Paul.
Auch wenn sich das Rätsel um die Verfasserschaft der Nachtwachen 
mittlerweile gelöst hat, bleibt der Autor doch insofern ungreifbar, als sich 
sein Text eindeutigen Interpretationen entzieht und die Blickpunkte, von 
denen er die Welt sieht, wechseln. Auch sein Erzählgestus besteht aus Mas­
kenschichten, hinter denen sich keine bestimmte Intention als 'wahres Ge­
sicht' des Autors ausmachen lässt. In den Text des Theaterautors Klinge­
mann ist eine Fülle an entliehener Materie verwoben: Themen, Fabeln, Bil­
der und Motive aus dem romantischen Umfeld, aber auch aus der älte­
ren Weltliteratur, Anleihen bei Shakespeare, Cervantes und der Aufklärung. 
Die Einschätzung dieser Materialverwertung ist bei den Interpreten des Ro­
mans kontrovers ausgefallen. Die Skala von Bewertungen reicht von der 
kritischen Deutung des Verfassers als Plagiator und poeta minor bis zu sei­
ner Würdigung als Virtuose beabsichtigter Stiladaptation. Immerhin besteht 
eine Korrespondenz zwischen der parodistisch-imitatorischen und zu­
gleich selbstironischen Schreibweise Bonaventuras und der zentralen Idee 
von der Unhintergehbarkeit aller Rollenspiele. Man sollte die zitathafte 
Schreibweise der Nachtwachen als ein auf deren Thematik abgestimmtes 
Stilexperiment ansehen. Doch anders als bei eindeutig satirischer Rollen­
prosa ist auch der Zweck solcher Maskierung hier verborgen. Die enge Be­
ziehung des Protagonisten zur Aufklärung unterliegt allerdings keinem 
Zweifel. Als Licht-Träger ist der rebellische Kreuzgang zugleich ein säku­
larisierter Luzifer und ein prototypischer Aufklärer. Das von ihm zeitweilig 
verwaltete Amt des Nachtwächters deutet darauf hin, dass er der Mensch­
heit sagt, was die Stunde geschlagen hat. Er erinnert durch seine Tätigkeit 
an den Verlauf der Zeit und an die Zeitlichkeit des Menschen, zugleich 
leuchtet er ins Dunkel, wo andere Lichtquellen fehlen.
Der Roman erzählt keine linear-chronologisch verlaufende Geschichte, 
sondern eine Folge von Episoden, die in ihrer Reihung keine zwingende 
Ordnung erkennen lassen. Eine Anzahl von Rückblenden sowie diverse 
Binnengeschichten sind als relativ selbständige Einheiten in die Rahmen­
handlung eingelassen und stehen zu ihr in Spiegelungsverhältnissen. Seine 
eigene Nicht-Linearität wird vom Text selbst ausdrücklich thematisiert. Iro­
nisch klagt der Erzähler, es gelinge ihm nicht, „zusammenhängend" zu er­
zählen, obwohl er etwas darum gäbe, diese Kunst zu beherrschen (Anfang 
der 6. Nachtwache): ein Hinweis auf konventionelle Lesererwartungen und 
auf solche Schriftsteller, welche diese aus kommerziellen Interessen erfül­
len, aber auch eines von vielen Indizien für den zentralen Stellenwert poe­
tischer Autoreflexion im Roman. Wiederholt geht es explizit um das Erzäh­
len von Geschichten. Mit ganz anderer Akzentuierung als Novalis, aber 
nicht weniger konsequent, gestaltet Bonaventura Figuren und Schauplätze 
als metapoetische Gleichnisse. Der Text ist, den Selbstbezichtigungen des 
Erzählers zum Trotz, übrigens keineswegs chaotisch, sondern in hohem 
Maße durchkomponiert. Seine Kernthemen und Kernmotive ziehen sich in 
Variationen durch alle 16 Nachtwachen. Eine Fülle von Spiegelungsbezü­
gen zwischen Figuren und Episoden, Bildern und Formelementen organi­
siert den Text. Der Verzicht auf eine lineare, zielgerichtete Handlung kor­
respondiert dem Bildfeld um den Nachtwächter; dessen Weg ist im Großen 
zyklisch, im Detail durch Umwege und Abschweifungen geprägt und ins­
gesamt episodisch gegliedert. Der Name des Erzählers „Kreuzgang" lässt 
sich auch auf das Hin und Her des Handlungsverlaufs und der Themenent­
faltung beziehen.
Bonaventuras Text bietet ein charakteristisches Beispiel für die in der 
Moderne vielfach anzutreffende wechselseitige Bespiegelung von Erzähl­
prozess und dem ziellosen Gang durch eine Stadt. Die Rahmenhandlung 
besteht im wesentlichen aus einem nächtlichen Rundgang; darum heißen 
die einzelnen Kapitel Nachtwachen. Auf seinem Weg stellt Kreuzgang eine 
Fülle von Beobachtungen an, trifft mit verschiedenen Charakteren zusam­
men, erfährt deren Geschichten und erzählt seine eigene Lebensgeschich­
te. Er ist ein Findling, von vornherein also ein Fremdling in der mensch­
lichen Gesellschaft, ein Außenseiter und potentieller Ordnungsstörer. Nicht 
minder synkretistisch als Novalis verwendet Bonaventura Märchen- und 
Sagenmotive sowie Motive der christlichen Heilsgeschichte - und verkehrt 
gerade letztere ins Gegenteil. Dabei wird das Leben Jesu parodistisch ver­
fremdet. Kreuzgangs Eltern, ein Nekromant (Schwarzkünstler) und eine 
Zigeunerin, zeugten ihn an einem Weihnachtstag, als ersterer gerade dabei 
war, den Teufel zu beschwören. Damit übernimmt der Teufel zumindest die 
Rolle eines Paten oder Stiefvaters für Kreuzgang, der ihm angeblich auch 
ähnlich sieht; Bonaventura parodiert die Idee der übernatürlichen Emp­
fängnis und konzipiert seinen Helden als Gegenfigur zum christlichen Hei­
land, an dessen Kreuzweg er durch seinen Namen ja durchaus erinnert.
Die Nachtwachen als Satire
Der heranwachsende Kreuzgang beobachtet Welt und Menschen scharf 
und wird zum geistreichen Pessimisten und Satiriker (3. bis 6. Nachtwa­
che). Er spielt in einer Shakespeare-Aufführung den Hamlet, in dessen 
Rolle er sich partiell wiedererkennt. Eine dreiste satirische Attacke auf die 
Gesellschaft wird streng geahndet: Man weist ihn in ein Irrenasyl ein. Dort 
trifft er auf eine Reihe weiterer Insassen, die von fixen Ideen besessen sind 
eben die Gesellschaft spiegeln, welche sie für irre erklärt hat. Kreuzgang 
verliebt sich in eine Schauspielerin, die zuvor als Ophelia seine Partnerin 
war und nun zwischen sich und ihrer Rolle nicht mehr zu unterscheiden 
weiß. Sie stirbt bei der Geburt des gemeinsamen Kindes, zusammen mit 
diesem. Aus dem Asyl entlassen, betreibt Kreuzgang ein Marionettenthea­
ter, doch sein Hanswurst wird als aufrührerische Figur von der Obrigkeit 
konfisziert, weil man ihn als eine reale Gestalt betrachtet und für einen Re­
volutionär hält. Hier ist das Motiv von der Geschichte als Schauspiel prä­
gend, insofern ästhetisches und historisches Revolutions-Spiel sich offenbar 
zum Verwechseln ähnlich sehen; auch zwischen Menschen und Marionet­
ten scheint kein Unterschied zu bestehen. Das Stück über Judith und Holo­
fernes wird wegen des Enthauptungsmotivs als Anspielung auf die Guilloti­
ne aufgefasst und sorgt für Unruhe - wie denn Dichtung und Theater mehr­
fach als potentielle Unruhestifter in den Blick geraten. Nach gewaltsamer 
Auflösung seiner Truppe übernimmt Kreuzgang das Amt des Nachtwäch­
ters.
In der Gegenwart - das Präsens dominiert in den Nachtwachen - nimmt 
der Nachtwächter den Leser mit auf seinen Rundgang durch die Nacht, 
dem Weg eines Satirikers, der die Welt und ihre Falschheiten durchschaut. 
Dabei erlebt er zunächst den Tod eines Freigeistes mit, der standhaft an sei­
nem Unglauben festhält, obwohl ihn ein „Pfaffe" mit Teufelsandrohungen 
zu schrecken sucht (1. und 2. Nachtwache). Kreuzgang, der sich damit als 
Erbe der Aufklärung erweist, durchschaut den tückischen Priester und meh­
rere Komplizen, als diese den Leichnam rauben wollen, um durch die Vor­
spiegelung teuflischer Umtriebe die Zweifler wieder für die Kirche zu ge­
winnen. Hier deutet sich bereits an, dass die Differenzierung zwischen 
wahrem Gesicht und Larve problematisch ist: Die Kleriker haben sich zwar 
als Teufel nur maskiert, aber sie sind auch teuflisch, und die aufgesetzte 
Fratze zeigt insofern gerade ihr wahres Gesicht. Verstellung und Betrug re­
gieren die nächtliche Welt. In der nächsten Episode (3. Nachtwache) be­
lauscht Kreuzgang zufällig ein ehebrecherisches Liebespaar. Die Frau, Gat­
tin eines Richters, verabredet mit ihrem Liebhaber ein Stelldichein, und 
letzterer beruft sich bei seinen falschen Liebesschwüren auf die Standfes­
tigkeit eines benachbarten Denkmals, das gegen ihn zeugen soll, wenn er 
lügt. Tatsächlich ist es Kreuzgang, der reglos auf dem Sockel steht und sich 
nun zum verabredeten Ort aufmacht, um den falschen Liebhaber zu be­
schämen. Hierin liegt eine Anspielung auf die Legende um Don Juan und 
seinen steinernen Gast, doch während der falsche Liebhaber den Legen­
denstoff offenbar für einen toten und beliebig instrumentalisierbaren Stoff 
hält, verleiht Kreuzgang dem Motiv der lebendigen Statue dadurch Leben, 
dass er es wörtlich nimmt. Man trifft sich wieder im Haus des Gatten, den 
Kreuzgang bei der gefühllos-mechanischen Ausstellung von drei Todes­
urteilen beobachtet, bevor er selbst als vermeintlich lebendige Statue Ehe­
mann, Ehefrau und Liebhaber aufeinander hetzt. In einem Dom, wo er in 
einem Buch mit der vom Schuster aufgezeichneten Geschichte seines Le­
bens blättert - eine Anspielung auf das Buch mit der Geschichte Ofterdin­
gens -, trifft Kreuzgang anschließend einen Mann, der vergeblich versucht, 
sich das Leben zu nehmen, doch im letzten Moment stets durch die Starr­
sucht daran gehindert wird (4. Nachtwache). Der Mann macht Kreuzgang 
mit seiner tragischen Lebensgeschichte in der verfremdeten Form eines 
nacherzählten imaginären Marionettenspiels vertraut und bekräftigt damit 
die Gleichung vom Leben als Marionettenspiel (5. Nachtwache): Er liebte 
die Gattin seines Bruders und hat aus Eifersucht den Tod beider verursacht. 
Um die spießigen, selbstgefälligen und moralisch heruntergekommenen 
Bürger zu verunsichern, ruft Kreuzgang den Jüngsten Tag aus und hält den 
nächtlich Aufgestörten eine satirische Predigt (6. Nachtwache). Daraufhin 
wird er entlassen und durch eine mechanische Nachtuhr ersetzt.
Zum Objekt der ganz und gar aufklärerischen Kritik werden vor allem 
die gesellschaftstragenden Berufsstände. Im grausamen und machthungri­
gen „Pfaffen" mit seinen Helfershelfern wird der Klerus karikiert und eine 
entlarvende Auseinandersetzung mit der Religion selbst eingeleitet, als 
deren Grundlage die Angst der unaufgeklärten Gläubigen vor der Hölle er­
scheint. Der gefühllose Richter, der auf der Basis einer rigiden mittelalter­
lichen Rechtsordnung drei Todesurteile fällt, während er die Unordnung in 
seinem eigenen Hausstand nicht einmal bemerkt, repräsentiert das inhu­
mane, gnadenlose Justizwesen. Behörden, Polizei und Gerichte erscheinen 
als unmenschlich und blind. Die Ignoranz des Ärztestandes illustriert der 
im Irrenasyl praktizierende Doktor Oehlmann, der seine Ahnungslosigkeit 
unter einem Doktorhut verbirgt, und ein gehirnlos plappernder Kunstlieb­
haber repräsentiert den bornierten und prätentiösen Geschmack seiner 
geistlosen Zeit.
Irrenhaus und Theater als Weltmetaphern
Zugespitzt findet sich Bonaventuras Zeitkritik in der Irrenhaus-Episode 
(9. Nachtwache) mit ihren Porträts der Zellen-Insassen und ihren fixen 
Ideen. Allerdings sind die Irren uneinheitlich konzipiert. Einerseits stehen 
ihre Ideen für lächerliche und kritikwürdige Vorstellungen, wie etwa im 
Fall der beiden „philosophischen Gegenfüßler", die als Anhänger des 
philosophischen Idealismus und des philosophischen Realismus im Irren­
haus gelandet sind; Bonaventura greift hier das romantische Konzept der 
Kritik an Systemphilosophien auf. Anderenteils haben sich manche der hier 
Eingesperrten offenbar eher zu vernünftig verhalten, um von der Gesell­
schaft ertragen zu werden. Insasse Nr. 5. etwa ist wegen seiner „zu verstän- 
dige[n] und verständliche[n] Reden" eingesperrt worden. Gerade in solch 
ambigem Einsatz des Irrenhaus-Motivs kommt die spannungsvolle Situie­
rung der Nachtwachen zwischen Aufklärung und Romantik zum Ausdruck. 
Aus aufklärerischer Perspektive steht der Irre für Irrgänge des Denkens, die 
sich an einem richtigen Weg der Vernunft bemessen lassen. Unter solcher 
Akzentuierung dient das Motiv des Irreseins als Vehikel der Kritik an unauf­
geklärten philosophischen, theologischen und wissenschaftlichen Lehren, 
und mit entsprechenden Figuren ist Bonaventuras Irrenhaus auch zu einem 
Teil besetzt. Aus romantischer Perspektive ist der Irre hingegen dazu dispo­
niert, in einer der Normalität überlegenen Haltung den irrigen Glauben an 
die Einheitlichkeit der Vernunft und der Gültigkeit allgemeiner Prinzipien 
in Frage zu stellen. Auch dezidiert romantische Irre finden sich in Bonaven­
turas Irrenanstalt; ihr Wahn ist eine höhere Vernunft, sie sehen weiter als 
die anderen oder haben andere Ideale als diese. Eine wiederum ins Karika­
turhafte überzeichnete romantische Figur ist der Wahnsinnige, der sich 
selbst für den Schöpfer der Welt hält. In ihm bespiegelt sich der bis zum 
Solipsismus gesteigerte romantische Idealismus, dessen nihilistische Ten­
denz dabei offenkundig wird. Aber dieser irre Weltschöpfer ist zugleich ein 
Verwandter Kreuzgangs, der das Weitende proklamiert.
Dichterische Autoreflexion
Dichtertum und Dichtung sind zentrale Themen. Kreuzgang selbst, der 
Zögling des poetischen Schusters, berichtet von seiner Autorschaft, insbe­
sondere von seiner Tätigkeit als Satiriker und den Nachstellungen von Sei­
ten der Obrigkeit (7. Nachtwache). Auf seinem Rundgang findet er den 
Leichnam eines Berufsdichters, der sich gerade das Leben genommen hat, 
weil sein Schauspiel, betitelt Der Mensch, vom Verlag zurückgewiesen 
wurde. Kreuzgang zitiert im folgenden aus dem Prolog zu diesem Stück 
(8. Nachtwache), das eine Binnenspiegelung des Romans selbst darstellt; 
auch in diesem geht es ja um das Leben als Schauspiel. Der Friedhof wird 
bei der Lesung zur Bühne, so wie die Bühne der Weltgeschichte ein Fried­
hof ist. Während bei Novalis der Dichter als Erlöser der Welt gedacht 
wurde, ist die Welt des Nachtwächters unerlösbar, und die Dichterfiguren 
spielen entweder abseitige oder erbärmliche Rollen in ihr. Weitere Begeg­
nungen auf dem Friedhof unterstreichen dies: Ein plagiatorischer Dichter 
beklagt sein vergebliches Streben nach Unsterblichkeit, und ein Schauspie­
ler, der einer empfindsamen Gestalt zum Verwechseln ähnlich sieht, stu­
diert kalt eine Selbstmordszene ein (12. Nachtwache). Schließlich spürt 
Kreuzgang das Grab eines Alchimisten auf, träumt das Gedicht eines „Poe­
ten", der beim Erwachen verschwunden ist, und findet sich in der Gesell­
schaft eines „Böhmerweibs", einer Zigeunerin wieder: Es ist seine Mutter, 
von der er hört, dass der Alchimist sein Vater ist. Als Kreuzgang das Grab 
öffnet, findet er den Leichnam unverwest, doch vor seinen Augen zerfällt 
die Gestalt zu Asche. In diesem drastischen Bild wird die Diagnose von der 
Vaterlosigkeit der Welt noch einmal zusammengefasst - und das Buch 
endet mit einer Vision vom endgültigen Sieg des Nichts über die Schöp­
fung (16. Nachtwache). Dass der Poet Kreuzgang von einer Zigeunerin und 
einem Alchimisten abstammt - wobei auch der Teufel der Vaterschaft ver­
dächtig ist-, hat metaphorischen Sinn: Das Zigeunertum ist Gleichnis der 
abenteuerlichen, streifenden, in keine stabile Ordnung zu überführenden 
Phantasie; die Gestalt des Alchimisten verweist auf die synthetisierende 
Kraft dieser Phantasie, die Jean Paul als „natürliche Magie der Einbildungs­
kraft" bezeichnet hatte. Das teuflische Element des Poetischen liegt in sei­
ner Subversivität.
Die äußerlich so episodisch und heterogen wirkenden Nachtwachen 
werden zusammengehalten durch die Reflexion über Dichter und Dichter­
tum. Dabei allerdings kristallisiert sich wiederum kein positiv bestimmba­
res Konzept von Dichtkunst heraus, sondern Bonaventura trägt heterogene 
Dichterbilder zusammen, die einander wie eine Folge von Spiegeln wech­
selseitig reflektieren. Gleich anfangs trifft Kreuzgang mit einem Poeten zu­
sammen, der in einem Dachkämmerchen haust und den Typus des roman­
tischen Dichters in seiner antibürgerlichen Attitüde repräsentiert. Es ist der 
Verfasser des Schauspiels Der Mensch, das Kreuzgang später rezitiert. Mit 
letztlich selbstironischem Gestus lässt Bonaventura diesen Dichter, der das 
Welt-Theater in einer grundsätzlich zustimmungsfähigen Weise durch­
schaut hat, scheitern. Es gelingt ihm nicht, ein Publikum zu finden, und 
indem er sich erhängt, verliert er ganz konkret den Boden unter den 
Füßen. Dass er dazu den zur Verschnürung seines zurückgesandten Ma­
nuskripts verwendeten Strick verwendet, mit seinem Tod also das eigene 
Werk entfesselt, ist ein ebenso ironischer wie zweideutiger Kommentar 
zum Thema poetischer Autonomie. Denn die tödliche Verzweiflung des 
bodenlosen Poeten bekräftigt einerseits den Ernst seines Dichtertums und 
damit seines Werks, andererseits hat sein Ende selbst etwas Theatralisches 
und Zitathaftes.
Als Gegenstück zum Dachstubenpoeten tritt der bereits erwähnte Plagia­
tor auf, der aus Gefallsucht die Ideen großer Vorgänger übernimmt. Seine 
bei Lessing entliehene Perücke, die ihm vom allzu kleinen Kopf fällt, ist ein 
Sinnbild seiner Praxis der Anleihe bei Vorbildern. Bonaventura allerdings, 
der selbst ja eine Fülle von Zitaten und intertextuellen Anleihen in seine 
Texte verwebt, steht zu ihm ebenso in einer partiellen Spiegelungsbezie­
hung wie zum erhängten romantischen Dichter. Mehrdeutig erscheint die 
Selbstcharakteristik Kreuzgangs als Humorist. Einerseits weist er sich damit 
als Satiriker aus, der kritisiert, indem er ins Lächerliche zieht. Andererseits 
zeigt der Humor Kreuzgangs deutliche Affinitäten zu Jean Paul, der den 
Humor als Sensorium für die Diskrepanz zwischen Endlichem und Unend­
lichem, Bedingtem und Absolutem versteht. Dort, wo Kreuzgang dem Bild 
eines romantischen Dichters am nächsten kommt, als Leser der Natur-Hie­
roglyphen, geschieht dies in indirekter Form: durch einen in der Erzählung 
zitierten Bericht. Es ist der Schuster, der sich Notizen über diese Hierogly­
phen und über Kreuzgangs Lektüre macht, welche Kreuzgang später liest.
Wie das Irrenhaus, so ist auch das Welt-Theater einerseits mit der Idee 
möglicher Aufklärung konnotiert, die sich dann pointiert als Entlarvung zu 
verstehen hätte, doch andererseits läuft gerade der Entlarvungsgestus hier 
ins Leere und macht die Nachtwachen zu einem Zentraldokument des ro­
mantischen Nihilismus. Kreuzgangs Vergleiche zwischen Mensch und 
Kunstmensch (Puppe, Marionette, Standbild) stehen einerseits im Zeichen 
der aufklärerischen Gesellschafts- und Zeitkritik, andererseits artikuliert 
sich gerade in ihnen aber auch die metaphysische Verlassenheit des Men­




hintergehbar scheinhaft ist die Welt-Bühne, auf der die Charaktere agieren. 
Zwar kommt es immer wieder zu De-Maskierungen, zwar fallen wieder­
holt Personen aus der Rolle oder begeben sich erkennbar in neue Rollen 
hinein, doch gibt es keine authentische Wirklichkeit, keine fundierende 
wahre Welt, die enthüllbar wäre, nur stets neue Rollenspiele. Sich selbst 
treu ist auch und gerade Kreuzgang nur im Wechsel seiner Rollen - sowohl 
der beruflichen, indem er vom Schusterzögling zum Rhapsoden und Ma­
rionettenspieler, zum Nachtwächter und Satiriker wird und dabei seinen 
Diskurs den wechselnden Situationen angleicht, als auch der inneren Rol­
len, indem er etwa ins Liebhaberfach fällt oder den romantischen Natur­
schwärmer spielt - nicht ohne zugleich wieder ironisch über diese Rollen 
» zu reflektieren. Mit Ironie, Reflexivität, Potenzierung und künstlichem Frag- 
mentarismus finden sich die Kernideen frühromantischer Poetik in den 
Nachtwachen wieder.
Das menschliche Leben als nichtiges Rollenspiel
Besonders explizite intertextuelle Verbindungen bestehen zu Shakespeares 
Hamlet. Kreuzgang hat mit einer Theatertruppe zusammengearbeitet und 
die Rolle Hamlets gespielt; seine Liebe zu der nur Ophelia genannten 
Schauspielerin ist eine Kernepisode. Die Geschichte Hamlets ist - analog 
zu den Nachtwachen - die einer aus den Fugen geratenen Welt, in wel­
cher der Einzelne keine Ordnung mehr zu schaffen vermag. Was Shakes­
peares Figur immerhin bewirkt, ist Aufklärung über die Unordnung (den 
Königsmord, die usurpierte unrechtmäßige Herrschaft), und zwar mittels 
des Theaters: Der dänische Prinz inszeniert ein Stück und bespiegelt die 
politische Wirklichkeit durch ein Spiel im Spiel. Analog verfährt Kreuzgang 
in den Nachtwachen, wenn er der Welt als Rollenspieler, Theaterdirektor 
und Marionettenführer einen Spiegel vorhält. Die Gleichung vom Theater 
ale einem Bild der Welt ist freilich reversibel: Die Welt ist ein Theater. Wie 
Hamlet, von Selbstzweifeln getrieben, seine Selbstgewissheit verliert, so er­
fährt auch Kreuzgang die Verflüchtigung seines Ichs; er wird zum Rollen­
spieler, und im Bekenntnis zu solcher Rollenexistenz nennt er sich gerade 
in der Episode, da er einem anderen Menschen am nächsten tritt, mit dem 
Rollennamen Hamlet.
Bonaventuras Rekurs auf die Theatermetaphorik dient vor allem der kriti­
schen Reflexion über das Ich in der Rolle des mit sich selbst identischen 
und verantwortlichen Subjekts. Für Kreuzgang ist das autonome Subjekt 
Stück Inszenierung, die zugleich verführerischste und lächerlichste Vor­
spiegelung unter allen theatralischen Scheingebilden. Als Selbstbetrug de­
nunziert wird - und gerade dies ist eine pointierte Antwort auf die vor­
romantische Emphase des Subjektiven und der Empfindung - auch und ge­
rade die Selbstgewissheit im Gefühl. Zum Anlass poetischer Reflexion über 
das Ich als Chimäre wird in den Nachtwachen die Rekapitulation der Lie­
besgeschichte zwischen Hamlet und Ophelia (14. Nachtwache). Vergebens 
hofft Ophelia, die nicht einmal einen eigenen Namen hat, auf die Entdeck­
barkeit eines wahren Ichs hinter allen Masken - und auf die Liebe als An­
lass solcher Selbst-Entdeckung. Gerade die Hoffnung auf eine unvermittel­
te und authentische Kommunikation zwischen Ich und Du enthüllt sich als 
ein literarisch vermitteltes Klischee, gerade die intensivste Empfindung als 
theatralisch. Eine Befreiung von ihrer Maske findet Ophelia nur im Tod. 
Auch Kreuzgang hat keinen Eigennamen, er ist als Findling ja nur nach 
dem Ort seiner Auffindung benannt worden, dem Kreuzweg, der als sol­
cher auf die Wahl zwischen verschiedenen Richtungen und Lebens-Wegen 
hindeutet.
Ambig eingesetzt findet sich die Grundmetapher von Nacht und Dunkel­
heit in ihrer Kontrastierung zum Licht. Mit ihr wird einerseits gerade die 
Metaphorik aufgegriffen, welche in der Selbstverständigung der Aufklärung 
zentrale Bedeutung besaß, und sie wird durchaus entsprechend eingesetzt: 
Kreuzgang bringt Licht ins Dunkel nicht allein der Nacht, sondern auch 
der moralischen Verfinsterung, welche sich über die Welt der Menschen 
gelegt hat. Seine Tätigkeit als Ausrufer des Jüngsten Tages, als Theaterdirek­
tor und als Satiriker sind durchgängig erhellend und bekräftigen implizit 
die rationalistische Semantisierung der Differenz zwischen Dunkel und 
Helligkeit als der zwischen Nichtwissen und Wissen. Aber es ist ein künst­
liches, unstetes und transitorisches Licht, das der Nachtwächter mit der La­
terne trägt. Im übertragenen Sinn wird die Sonne einer absoluten Wahrheit 
durch das bescheidene Lämpchen eines einzelnen Spaziergängers ersetzt, 
dessen beschränkter Lichtradius an seinen jeweiligen Standort gebunden 
ist. Es erzeugt durch die punktuelle Beleuchtung des Dunkels allerdings 
spannungsreiche Kontraste. Bonaventura erweist sich gerade anlässlich des 
Motivs der wandelnden Lampe als Erbe der Aufklärung, allerdings als sub­
versiver. Denn er koppelt zwei Kernmotive des aufklärerischen Diskurses, 
das der Erhellung und das der Progression. Hinter dem bewegten Licht, das 
Neues beleuchtet, fällt anderes wieder ins Dunkel - weil das Ich als Träger 
dieses Lichtes ein Wanderer ist.
Im Licht der Laterne des Nachtwächters erscheinen selbst triviale Ge­
stalten als gespenstische Lemuren. Auch die Grenzen zwischen Sein und 
Schein verschwimmen in dem diffusen und matten Licht der Nachtlampe. 
Verschiedene romantische Autoren schätzen das Motiv der Laterna magica 
und verwandter optischer Gerätschaften, deren Effekte auf der Erzeugung 
von Beleuchtungseffekten, insbesondere auf der Kontrastierung von Hellig­
keit und Dunkel beruhten. Indizien solcher Faszination finden sich auch in 
den Nachtwachen. Ähnlich wie beim Licht-Spiel einer Laterna magica tau­
chen hier wechselnde Erscheinungen und Szenen kurzfristig aus dem Dun­
kel auf-als Erzeugnisse einer artifiziellen Beleuchtungstechnik und als 
Erscheinungen aus dem Grenzbereich zwischen Darstellung und Vorspie­
gelung. Alltägliches und Triviales gewinnt im vergrößernden und verzer­
renden Spiel von Licht und Schatten neue visuelle Qualitäten. Die Anthro­
pologie Kreuzgangs ist doppelbödig. Zum einen nimmt er immer wieder 
Partei für die Menschheit: gegen ein sinnloses und grausames Geschick, 
gegen einen unzulänglichen Weltschöpfer. Zum anderen scheint die 
Menschheit der Mühe solchen Aufwands nicht wert: In ihren einzelnen 
Vertretern wie als Ganzes ist sie ein bestenfalls groteskes Ensemble ka­
schierter Gerippe. Nicht minder ambig ist die Einstellung des Nachtwäch­
ters gegenüber der Natur. Zum einen knüpft er an einen rousseauistisch ge­
prägten Diskurs an, der die Natur in ihrer Ursprünglichkeit als Refugium 
und als tröstliche „Mutter" evoziert, eine Mutter, die ihren Kindern „treu 
und unveränderlich" Schutz bieten möchte, deren Macht dabei aber durch 
den Egoismus der Menschen gebrochen worden ist (10. Nachtwache). Zum 
anderen erscheint im selben Moment die Mutter mörderisch und gleichgül­
tig gegenüber dem Schicksal ihrer Kinder. Ein in die winterliche Kälte ver­
stoßener Bettler erfriert an ihrer Brust, und seine freiwillige Hingabe an 
den Tod, der allen Leiden ein Ende macht, erscheint gespiegelt im Bild des­
sen, der einem verlockenden Nixengesang erliegt (10. Nachtwache). Bilder 
einer kalten, abweisenden, lebensfeindlichen und zerstörerischen Natur 
dominieren letztlich, wo es um Naturphänomene geht.
Radikale Desorientierungen
Wo alles Geschehen Spiel, alles Dasein eine Rolle ist, da erscheint es ver­
fehlt, zwischen primärer und sekundärer Realität, Sein und (literarischem) 
Schein zu differenzieren. Die vom Platonismus statuierte Leitdifferenz zwi­
schen Sein und Schein als einer Realität ersten und zweiten Grades wird 
suspendiert. Bonaventura operiert mit dieser Leitdifferenz und mit anderen, 
aus ihr abgeleiteten Grunddichotomien, indem er sie zitiert und zugleich 
ad absurdum führt. Ein wichtiges Mittel ist dabei die Staffelung und Ver­
schachtelung von Vorspiegelungen und Fiktionen, die mehrfache Maskie­
rung, das potenzierte Spiel: Die Teufel sind Kleriker sind Teufel, der Dichter 
Kreuzgang ist Nachtwächter ist Dichter, Ophelia ist eine Liebende ist eine 
Dramenfigur, der Irre ist weise ist irre, Spiel ist Leben ist Spiel.
Theater, Irrenhaus und Friedhof sind Spiegel der Welt, also die Orte auf­
gehobener Identität, suspendierter Vernunft und allgemeinen Verfalls. Sie 
bespiegeln einander wechselseitig. Die Nachtwachen sind ein frühes und 
radikales Zeugnis des romantischen Nihilismus, der eine Welt ohne Wahr­
heit thematisiert, eine fundamental scheinhafte Welt ohne Sinn. Die Thea­
termetaphorik der Nachtwachen schließt diese zwar an eine lange Tradi­
tion an, bedingt aber vor allem deren Modernität. In der These von der lite­
rarisch-dramaturgischen Verfasstheit allen Geschehens drückt sich die 
Kontingenzerfahrung der Moderne drastisch aus. Was „gespielt" wird, ent­
behrt der Verankerung in einem Grund. Um dem Chaos der Möglichkeiten 
(der möglichen Rollen, der möglichen Ereignisse) eine Form zu geben, be­
darf es einer organisierenden Instanz, und Modell solcher Organisation ist 
das Werk des literarischen Erzählers. So gesehen, ist die Literatur selbst das 
Kernthema der Nachtwachen.
Die Nachtwachen schöpfen aus den Ideen und Motiven der Aufklärung, 
der Empfindsamkeit und des Sturm und Drang, der Frühromantik; manche 
Elemente erinnern an die Gothic Novel, das Schicksalsdrama - und an die 
Motivsprache der Bibel. Gattungen und Stile durchkreuzen sich unabläs­
sig. So entziehen sich die Nachtwachen der Zuordnung zu einem be­
stimmten Diskurs. Das Motiv der Verdrehung und Umkehrung ist inhaltlich 
und strukturell prägend; es macht sich geltend in buchstäblich pervertie­
renden Anspielungen auf die Heilsgeschichte, in der Motivik um Spiegel 
und Dopplungen, nicht zuletzt auch in Umkippeffekten zwischen Hellem 
und Dunklem. Der Nachtwächter ist Zeitkritiker und fällt doch auch wie­
der aus dieser Rolle, wenn er der eigenen Kritik mit subversiven Reflexio­
nen den Boden entzieht, welche darauf hinauslaufen, dass alle Erkenntnis 
vermeintlicher Wahrheiten Selbstbetrug und der Mensch ohnehin nicht zu 
belehren ist.
Auch die Nachtwachen sind ein Stück Literatur über Literatur, bedingt 
sowohl durch die Figur des Protagonisten als auch durch andere Figuren, 
die Erscheinungsformen oder Aspekte der dichterischen Arbeit repräsen­
tieren.
(a) Wiederum verbindet sich die Reflexion über Dichtung mit der über 
den Weltzustand. Dargestellt wird eine entfremdete und zerrissene Welt, 
deren Bewohner teils grausam, teils hilflos, insgesamt aber Marionetten 
und Rollenspieler sind, die kaum Anspruch auf den Status eines selbstbe­
wussten Subjekts von Geschichte erheben können. Anders als im Ofterdin­
gen wird dem keine Idee der Versöhnung entgegengestellt; die Literatur 
antizipiert hier keine Erlösung, sondern entwirft Gleichnisse der Dissonanz 
und Zerrissenheit.
(b) Dabei werden neben vielen anderen romantischen Motiven und Kon­
zepten, durch welche die Nachtwachen insgesamt als ein Kompendium 
des romantischen Bilderfundus erscheinen, auch solche verwendet, die bei 
Novalis auftauchen - nur unter radikal verändertem Vorzeichen. So ist die 
Natur feindselig, die Nacht ein deckender Schleier über der Unzulänglich­
keit der Tageswelt und der Dichter ein erfolgloser Einzelgänger.
(c) Die Nachtwachen bekunden eine auf die Moderne vorausweisende 
Haltung zur literarischen Sprache: Sie geben zu erkennen, dass vorgefun­
dene Bilder, Gleichnisse und Stile spielerisch-zitierend verwendet werden; 
ihre ostentative Intertextualität korrespondiert dabei den Kernmotiven der 
Maskierung und des Rollenspiels. So wird gerade die Rollen-Sprache des 
Nachtwächters zum Gleichnis des Welt-Theaters.
4. Selbstentfremdung des Ichs und Verrätselung der Welt: 
E.T.A. Hoffmann: Der Sandmann (1816/17)
Schon im ausgehenden 18.Jahrhundert vollzieht sich in der Auseinander­
setzung mit der menschlichen Seele, ihrer Schichtungen und ihrer Erkran­
kungen ein tiefgreifender Wandel, der sowohl die Erkenntnisinteressen und 
Methoden der Seelenkunde betrifft als auch die dominierenden Anschau­
ungen über die Beziehungen zwischen Seele und Außenwelt, schließlich 
und insbesondere aber auch die Definitionen von psychischer Normalität 
und Anormalität. Die wachsende Einsicht in die Komplexität psychischer 
Prozesse und der sie beeinflussenden Faktoren hat ambivalente Folgen, die 
sich im Sandmann deutlich ablesen lassen: Zum einen vertieft sich das 
Wissen um bislang verborgene Tiefenschichten der Seele, und die Sensibi­
lität für psychosomatische Phänomene wächst. Zum anderen allerdings 
entdeckt der sensibilisierte Blick in die menschliche Psyche deren Beein­
flussbarkeit, Labilität und Abhängigkeit von Faktoren, welche nicht der 
Kontrolle und Steuerung durch das Bewusstsein unterliegen. Das Ich zer­
fällt in eine Tag- und eine Nachtseite; die Entdeckung der Tiefendimensio­
nen des Seelischen lässt seine Identität fraglich werden. Vor allem mesme- 
ristisch-magnetistische Praktiken machen die innere Inhomogenität der 
Seele gleichsam augenfällig: der Magnetisierte tritt in somnambulen Zu­
ständen aus dem heraus, was zuvor als sein Ich erschienen ist, und agiert 
als ein Anderer. Mit der intensiven und kontroversen Auseinandersetzung 
um den Mesmerismus geht es um weitaus mehr als nur um neue medizi­
nisch-anthropologische Theorien der Psyche und ihrer Erkrankungen; viel­
mehr ist sie Indiz einer tiefgreifenden und epochalen Störung der Bezie­
hung des menschlichen Bewusstseins zu sich selbst. Denn das abendlän­
dische Denken hat eben jenes seiner selbst bewusste freie Subjekt ins 
Zentrum der Welt gestellt, zum Grund aller Gewissheit gemacht und als 
Träger von Aufklärung und Fortschritt begriffen, welches nun vor den 
Augen der Seelenkundler seinen Zusammenhalt, seine Handlungsfreiheit 
und damit seine Identität verliert. Die Entdeckung der Fremdheit des eige­
nen Ichs, in dessen Tiefe sich ein Anderes geltend macht, prägt das weitere 
19. Jahrhundert und bahnt psychoanalytischen Modellen des Unbewussten 
den Weg.
Hoffmanns Poetik des visionär erfassten Bildes
Der Sandmann gehört zur Sammlung der Nachtstücke (FN, 329-609; 
1816/17), gemeinsam mit den Erzählungen Ignaz Denner, Die Jesuiterkir- 
che in G., Das Sanctus, Das öde Haus, Das Majorat, Das Gelübde und Das 
steinerne Herz(FN, 329-609). Der Titel Nachtstücke zitiert einen Terminus 
der Kunstkritik und ist damit charakteristisch für Hoffmanns Poetik, in der 
das Motivfeld um „Gemälde" und „Bilder" sowie Vergleiche aus der male­
rischen Praxis eine zentrale Rolle spielen. Analoges gilt für die Sammlung 
der Fantasiestücke in Cal lots Manier, mit deren Titel auf das Werk des Kup­
ferstechers Jacques Callot angespielt wird. Als Nachtstücke bezeichnet 
man solche Werke der Malerei, die nächtliche Szenen darstellen und bei 
denen ausgeprägte Kontraste zwischen Hell und Dunkel bestehen. Evoziert 
wird zudem die Symbolik von Nacht und Dunkel einerseits, Lichtquellen 
und Licht-Blicken andererseits. Als Nachtstück ist Der Sandmann durch 
eine Erzählweise charakterisiert, die besondere Beleuchtungseffekte er­
zeugt. Dunkles tritt zu Hellem in einen Spannungsbezug, nicht auf der in­
haltlichen Ebene, und auf die Ereignisse fällt wechselndes Licht. Erzählt 
wird von der Gegenwart des Nächtlichen in einer vermeintlich erhellten 
und vom Licht des Verstandes beherrschten Welt, von der Macht nächt­
licher Träume und Visionen, von der Schattenseite des sich selbst nur ver­
meintlich transparenten Ichs, von den Affinitäten der Seele zu einem alp­
traumhaften Reich dunkler Geheimnisse und Abgründen, die sich unver­
sehens auf dem scheinbar erschöpfend kartierten Gelände der alltäglichen 
Wirklichkeit auftut.
Die zentralen Prinzipien der Hoffmannschen Ästhetik finden sich inner­
halb seiner Texte selbst bespiegelt. Wahre dichterische Darstellung gründet 
in einer visionären Schau des Darzustellenden. Das zu schaffende Werk 
soll von einer Lebendigkeit sein, welche dem Leser die nachvollziehende 
Teilhabe an dieser Schau ermöglicht, fordern die Serapionsbrüder in Hoff­
manns gleichnamigem Textzyklus. Die Voraussetzung dafür ist, dass der Er­
zähler selbst visionär die eigenen Gestalten erschaut; sie müssen aus der 
Tiefe seiner Phantasie hervorgegangen sein, und der echte Dichter ist ein 
„wahrhafter Seher" (SB, 54). Nur wenn er „wahrhaft" erschaut hat, was er 
darstellt, bringt er Dichtung hervor. Vom selbsternannten Heiligen Sera­
pion, dem Schutzpatron der Hoffmannschen Serapionsbrüder, wird ent­
sprechend berichtet, dass er „Geschichtliches so aus seinem Innern heraus­
erzählte, wie er alles selbst mit eignen Augen lebendig erschaut und nicht 
wie er es gelesen" (SB, 531). In Anlehnung an Hoffmanns eigenen Sprach­
gebrauch hat sich für sein Konzept der lebendigen Imagination der Termi­
nus 'serapiontisches Prinzip' eingebürgert. Es liegt nahe, dass Hoffmann 
zur Ausformulierung seiner Poetik der inneren Schau Gleichnisse und 
Metaphern aus dem Bereich des visuellen Künste und der optischen Me­
dien wählt. Neben der Malerei und der Plastik sind auch technische Bil­
derzeugungsmedien wie die Camera Obscura oder Sehhilfen wie Mikro- 
und Makroskop bevorzugte Metaphernspender.
Auf das dunkle, nächtliche Reich des Traums, aber auch auf das Sehen 
als maßgeblichen Modus der Erfahrung, verweist die Titelgestalt der Erzäh­
lung, der Sandmann (FN, 331-363). Die volkstümliche Märchenfigur, die 
den Kindern Sand in die Augen streut, damit sie einschlafen, und ihnen 
Träume bringt, wird hier ins Schreckliche verzerrt. Eine Amme erzählt dem 
Protagonisten Nathanael vom bösen Sandmann, der den Kindern Sand in 
die Augen werfe, damit diese aus dem Kopf herausspringen; mit dieser 
Beute nähre der heimtückische Kobold dann seine Jungen (FN, 333). Diese 
traumatisierende Vorstellung verfolgt den Helden sein ganzes Leben lang; 
um dieses finstere Kernmotiv rankt sich seine Geschichte, auch wenn sie in 
der bürgerlichen Alltagswelt der Gegenwart spielt. Vor allem über Träume 
ragt die nächtliche Gegenwelt des Sandmanns in die Alltagswelt Natha­
naels hinein. Als Erwachsener hat er einen Traum, in dem der Sandmann 
erneut auftritt; hier wird sein Untergang vorweggenommen. Von Nathanael 
bedichtet, stellt die Traumerzählung eine Binnenspiegelung der Gesamt­
erzählung dar - und ein exemplarisches Stück poetisierter Vision (FN, 
347-348).
Konkurrierende Perspektiven
Die Struktur des Textes spiegelt die zentralen thematischen Spannungen 
durch die Form eines problematischen Briefwechsels. Zu Beginn der Erzäh­
lung richtet der Protagonist der Erzählung, Nathanael, einen Brief an sei­
nen Freund Lothar, um über ein Erlebnis zu berichten. Es folgt ein Antwort­
brief von Lothars Schwester Clara (FN, 338ff.), die den ersten Brief ver­
sehentlich geöffnet hat und nun nicht unkommentiert lassen will, da sie, 
passend zu ihrem Namen, meint, Klarheit in Nathanaels Vorstellungswelt 
schaffen zu müssen. Ihr Beschwichtigungsversuch erzeugt aber nur weitere 
Missklänge: In einem dritten Brief (FN, 341 ff.), wiederum von Nathanael 
an Lothar, gibt der Briefsteller seinem Ärger über den falschen Weg der ers­
ten Briefsendung und über ihre Beantwortung durch Clara Ausdruck. Dann 
erst übernimmt der eigentliche Haupterzähler das Wort. Bevor er die Ge­
schichte fortsetzt, erläutert er im Sinne des serapiontischen Darstellungs­
ideals, warum er den Leser zunächst mit jenen drei Briefen konfrontiert 
habe: Er habe sich gewünscht, den Leser zu fesseln und ihm die Figuren 
der Geschichte wie lebendig vor Augen zu stellen. Und so habe er sich 
entschlossen, die handelnden Charaktere selbst zu Wort kommen zu lassen 
(FN, 344). Im Zusammenhang damit vergleicht er die Arbeit des Erzählers 





rung die Grenze zwischen Darstellung und Dargestelltem zu verwischen. 
Auch die vom Erzähler erzeugten Bilder sollen in lebendigen Farben leuch­
ten und die Möglichkeit eines gleitenden Einstiegs ins Bild suggerieren. 
Dies alles klingt zwar nach vernünftigen Erwägungen, doch eben diese 
strategischen Überlegungen zum illudierenden Effekt des Erzählens korres­
pondieren der erzählten Geschichte auf doppeldeutige Weise. Denn in 
dieser selbst geht es um die Herstellung eines Kunstgeschöpfs, das wie le­
bendig wirkt und dadurch trügerische Illusionen erzeugt und an dem 
zudem der numinose Sandmann selbst maßgeblichen Anteil zu haben 
scheint. Der Erzähler des Sandmanns setzt sein eigenes Tun in eine Bezie­
hung zu diesem llludierungsprojekt. Ist er ein zweiter Sandmann, der die 
„Augen" des Lesers manipuliert? In jedem Fall ist er nicht zuverlässig 
genug, als dass wir seinem Bericht einfach trauen könnten. Denn er gibt 
widersprüchliche Hinweise zur Authentizität seiner Geschichte, und er 
deutet, wie versehentlich, an, dass seine Anteilnahme an Clara, und damit 
an der erzählten Handlung, nicht interesselos ist.
Nichts wird einfach erzählt im Sandmann, sondern stets treten reflektori­
sche Brechungen hinzu, welche den Leser darauf hinweisen, dass hier aus 
einer bestimmten Perspektive erzählt wird (die zudem, wie die Erzähler­
reflexion verdeutlicht, das Produkt der Wahl zwischen alternativen Mög­
lichkeiten sein kann). Nirgends erfahren wir eine Tatsache „an sich"; jeder 
Vorfall ist in Sehweisen gebrochen. Dem Leser ist aber auch die Möglich­
keit verwehrt, aus den perspektivischen Bruchstücken der Geschichte 
deren Teile nicht recht zueinander passen, die „Wahrheit" selbst zu er­
schließen. Er tappt wie die Figuren selbst hinsichtlich zentraler Rätsel im 
Dunklen. Der Erzähler erzeugt einen diffusen Eindruck und ist - trotz der 
gelegentlich erzeugten Suggestion, er verfüge souverän über seinen Stoff - 
eine Komplementärfigur zum Protagonisten Nathanael. Wie dieser ist er in 
innere Bilder vertieft und bemüht sich um deren poetische Vermittlung, 
wie dieser verstrickt er sich in Paradoxien, die sich aus der Entdifferenzie­
rung von Erfahrung und Imagination ergeben. Seine Beziehung zu Clara, 
die ihren doppeldeutigen Ausdruck in der metaphorischen Rede von deren 
spiegelnden Augen findet, korrespondiert der Beziehung Nathanaels zu 
Olimpia. Wenn es überhaupt statthaft ist, Nathanael als wahnsinnig zu 
charakterisieren, dann hält - bedingt durch die heimliche Spiegelungsbe­
ziehung zwischen Erzähler und Hauptfigur, der Wahnsinn auch Einzug in 
den Text, den wir lesen.
Wie wir aus Nathanaels einleitendem Brief erfahren, betrieb sein Vater 
alchimistische Experimente und verwandte darauf einiges an Geld und 
(nächtlicher) Zeit, gemeinsam mit dem Advokaten Coppelius. Dessen mys­
teriöse und zugleich kurios-häßliche Gestalt flößte dem Kind Nathanael 
und seiner Schwester tiefen Abscheu ein. Dabei wirkte das Sandmannmär­
chen katalysatorisch, denn Nathanael identifizierte die Märchengestalt mit 
dem abendlich erscheinenden Advokaten. Die zentrale Ambivalenz deutet 
sich schon im ersten Brief an, und sie wird bis zuletzt unaufgelöst bleiben: 
Ist Coppelius wirklich der Sandmann oder ein bürgerlicher Advokat? 
Schließt eines das andere aus? Immerhin lässt sein - für die Handlung an­
sonsten irrelevanter-Advokatenberuf an die Redewendung vom advocatus 
diaboli denken. Ist es kindische oder gar krankhafte Einbildung, wenn Na­
thanael Märchenwelt und Alltagserfahrung miteinander assoziiert, oder ist 
es Ausdruck eines unbeweisbaren Wissens um innere Zusammenhänge? 
Von Neugier getrieben, beobachtet er eines Nachts den Vater und den Ad­
vokaten bei ihren Experimenten. Offenbar arbeiten die Männer mit leben­
diger Materie, bei dem augenlose Menschengesichter im Raum sichtbar 
werden. Das Leitmotiv der schwarzen leeren Augenhöhlen verweist auf 
das des augenraubenden Sandmanns und lässt den Namen Coppelius as­
soziieren. In diesem klingt das italienische Wort für Augenhöhle (coppd) 
nach, aber auch der Schmelztiegel des Alchimisten (coppella) - und der 
Kuppler. Der spionierende Nathanael wird entdeckt und von Coppelius 
misshandelt; den Wahrnehmungen des verstörten Jungen zufolge schraubt 
er an dessen Gliedern herum wie an denen einer Puppe (FN, 336). Natha­
nael ist später überzeugt, der finstere Alchimist habe ihm die Augen rauben 
wollen, und nur die flehentliche Bitte des Vaters habe dies verhindert. 
Schließlich darauf verunglückt der Vater tödlich im Labor; Coppelius ver­
schwindet. Inzwischen ist Nathanael erwachsen, Student und verlobt mit 
Clara, der Schwester seines Freundes Lothar. Einen hausierenden Wetter­
glashändler namens Coppola behandelt er unfreundlich, weil er ihn für 
Coppelius (und im Grunde seines Herzens zugleich für den Sandmann) 
hält und sich verfolgt fühlt.
Die romantische Infragestellung autonomer Subjektivität kommt be­
sonders prägnant in Geschichten zum Ausdruck, bei welchen die Protago­
nisten Handlungsmuster wiederholen, welche schon von ihren Vorfahren 
stammen, und in denen sich Handlungs- und Charakterdispositionen eben­
so wie Verschuldungen von einer auf die andere Generation vererben. Da­
durch werden die Vertreter der jeweils jüngeren Generation nicht allein zu 
äußerlichen Doppelgängern ihrer Vorfahren, sie verlieren auch den Status 
des autonom handelnden Subjekts, da sie ein fremdes Lebensmuster wie­
derholen und ihre seelische Verfassung von außen gesteuert wird. Die Gat­
tung der Schicksalstragödie setzt das Modell der Wiederholung und der 
(meist schuldhaften) Erbschaften in diesem Sinne ein. Hoffmann schätzt 
dieses Modell ebenfalls und legt es verschiedenen seiner Werke zugrunde, 
so der Erzählung Das Majorat und dem Roman Die Elixiere des Teufels. Im 
Sandmann hallt diese säkularisierte Erbsünden-Idee nach. Denn Nathanael 
als Opfer des (imaginären oder realen) Sandmanns tritt damit in die Spuren 
seines Vaters, so wie er sich durch seine kindliche Neugier einst als dessen 
Nachfolger erwiesen hat.
Über die Frage nach der Bedeutung des Sandmanns in Nathanaels 
Leben kommt es zu Auseinandersetzungen zwischen ihm und Clara, die 
auf tiefere Differenzen hindeuten. Clara hält Nathanael für einen 
melancholischen Träumer, ein Opfer seiner überreizten Phantasie, wäh­
rend dieser, vom den tieferen Gehalt seiner Ahnungen überzeugt, die Ver­
lobte für unfähig hält, die Wahrheit zu erfassen: dass nämlich, wie er 
meint, eine feindliche außermenschliche Macht es auf ihn abgesehen und 
in sein Leben eingegriffen habe, ihn lenke und beherrsche. Das Paar Clara 
und Nathanael repräsentiert in seinem Antagonismus zwei unterschied­
liche Interpretationsmodelle für die Wirklichkeit, die einander gegenüber­
stehen, unversöhnlich und auf keinen gemeinsamen Nenner reduzierbar. 
Claras Lesemuster der Welt besagt, dass in dieser alles natürlich erklärbar 
Doppeldeutige
Aufklärung
sei, dass es eine rational erkennbare Ordnung der Dinge gebe und diese 
auch transparent zu machen sei. Nathanaels Hypothese hingegen setzt die 
Existenz von Instanzen voraus, welche nicht Bestandteil der erkennbaren 
Ordnung der Dinge sind. Er glaubt an das Wunderbare, genauer: an die 
Wirklichkeit dämonischer Kräfte, und er sieht in Coppelius deren Verkör­
perung. Mit der Frage nach der Existenz des Dämonischen eng verknüpft 
ist die nach der Autonomie des menschlichen Inneren, nach Freiheit und 
Selbstbestimmung des Ichs. In seinen eigenen Augen ist Nathanael kein 
wirklich autonomes, unteilbares, „ganzes" Subjekt, sondern ein Objekt, 
ein Teil komplexer und weitgehend undurchschaubarer Wirkungszusam­
menhänge. Clara lehnt diese Hypothese ab und glaubt nicht an die Exis­
tenz von Dämonen und die Präsenz übernatürlicher Kräfte. Stattdessen rä­
soniert sie über den Seelenzustand ihres Freundes, erklärt ihn zu einem 
psycho-pathologischen Fall und reduziert damit die Besonderheit seines 
Erlebens auf eine allgemeine seelenkundliche Gesetzmäßigkeit.
Claras Name erinnert an die Klarheit, welche neben der Distinktheit das 
entscheidende Moment des cartesianischen Erkenntnisideals ist, sowie all­
gemeiner an die Lichtmetaphorik der Aufklärung. Hoffmann charakterisiert 
sie keineswegs als unsympathisch, sondern in ihre Beschreibung durch den 
Haupterzähler (der sie zu verehren scheint) fließen Hinweise auf die Hei­
terkeit des Hellen und Klaren, auf die Reize einer transparenten und er­
leuchteten Welt ein. Wenn Hoffmanns Wirklichkeit im Medium seiner Be­
schreibungen als gebrochen in Aspekte und Facetten erscheint, welche 
sich kaum zu einheitlichen und kompletten Bildern fügen lassen, so gilt 
dies vor allem für die Beschreibung der Personen, und wiederum vor allem 
für Clara selbst, die sich in den Augen unterschiedlicher Betrachter unter­
schiedlich spiegelt; wir erfahren nicht, wie Clara ist, sondern wie sie gese­
hen wird: vom Erzähler, von Nathanael und von sich selbst. Claras Augen 
werden vom Erzähler mit spiegelnden Flächen verglichen (FN, 345), so 
dass die jeweils einander gegenüberstehenden Augenpaare Claras und 
ihrer Beobachter Spiegel sind, die Spiegeln gegen überstehen - was einen 
ins Unendliche erweiterten Spiegelraum erzeugt, der aber leer bleibt, da 
sich in ihm kein wirkliches Objekt der Darstellung zeigt.
Das entmächtigte Ich
Ambivalent wie die Charakteristik Claras füllt auch die Nathanaels aus. 
Der hebräische Name Nathanael bedeutet Gottesgabe - ganz wie sein 
griechisches Gegenstück Theodor, der zweite Vorname des Ernst Theodor 
Amadeus Hoffmann. Nathanael agiert im Sandmann schon darum als Ge­
genfigur zur verständigen Clara, weil er ein dichterisch veranlagter Charak­
ter von starker Einbildungskraft ist. Diese selbst allerdings erscheint im 
Zwielicht. Erschließt sie als visionäres Vermögen Dinge, die sich dem All­
tagsblick entziehen - oder ist sie die verantwortungslose Produzentin von 
Fiktionen, Zwangsvorstellungen und Ängsten? Auch über Nathanael wird 
nicht klar gesagt, wie und wer er ist, sondern wie er sich für die anderen 
- und für sich selbst - darstellt. Eine weitere ambige Figur ist der Erzähler 
selbst, mit dem Hoffmann den später von E.A. Poe weiterentwickelten 
Typus des unzuverlässigen Erzählers antizipiert. Dieser hat mit Nathanael 
mehr gemeinsam, als er auf den ersten Blick einzugestehen scheint. Nicht 
allein, dass er mit diesem die Neigung zu Clara teilt, weil er sie als Projek­
tionsfläche seiner eigenen Phantasien gebrauchen kann, sondern ihn leitet 
wie diesen das Bedürfnis nach darstellerischer Belebung von innerlich Ge­
schautem und nach dessen lebendiger Mitteilung (FN, 343).
Die Gestalt der Olimpia ist aus verschiedenen Perspektiven interpretier­
bar, schon weil sie innerhalb der Erzählung mehrere Funktionen besitzt, 
a) Die Schilderung der Teezirkel, in denen man nicht einmal bemerkt, dass 
Olimpia eine Puppe ist, ist offenkundig satirisch: Sie impliziert die Kritik an 
allzu geregelten mechanisch ablaufenden Ritualen des gesellschaftlichen 
Lebens, an der Oberflächengläubigkeit des Bürgers und an der Seelenlosig- 
keit seiner Alltagskultur. Olimpia fällt in der Gesellschaft nicht auf, weil 
diese ebenfalls aus Maschinen besteht. Dies bestätigen auch die Verhal­
tensweisen der Protagonisten, die sich mehrfach wie mechanisch beneh­
men. b) Darüber hinaus dient Olimpia als Objekt der Konstruktion und 
Manipulation eines Wissenschaftlers auch der kritischen Bespiegelung des 
Verhältnisses zwischen rationalistischer Wissenschaft und Natur: Erstere 
befasst sich gar nicht mit der Natur, sondern konstruiert ein mechanisches 
Double natürlicher Gestalten, um in ihren Objekten Ihresgleichen wieder­
zufinden - getreu dem für die neuzeitliche Wissenschaft leitenden Gedan­
ken, man könne nur erkennen, was man selbst produziert habe. Nicht al­
lein, dass dem Mechanikus die Natur gleichgültig ist, er arbeitet zudem an 
deren Verdrängung, Zerstörung und Mechanisierung mit. c) In ihrer Eigen­
schaft als Androide gibt Olimpia Anlass zur Frage nach der Beziehung von 
Mensch und Maschine, von freiheitlichem und determiniertem Handeln 
sowie von Empfindungsfähigkeit und seelenloser Mechanik. Nicht allein, 
dass ihre äußerliche Verwechselbarkeit mit einem Menschen dessen 
Sonderstellung als frei entscheidendes und handelndes Wesen sowie als 
empathiefähiges Subjekt in Frage stellt; die Maschinenfrau erscheint 
zudem - je nach Perspektive - als Spiegelbild sowohl Claras als auch Na­
thanaels. d) Schließlich kann Olimpia auch als Allegorie des künstlerischen 
Werkes gedeutet werden, das vielleicht auf einen undurchschaubaren Zau­
ber zurückgeht, vielleicht auch nur auf bloße Kunstfertigkeit, möglicher­
weise auf beides; immerhin ist sie eine Gemeinschaftsarbeit des Mechani­
kus Spalanzani und des mysteriösen Coppola/Coppelius. Mit dem dichteri­
schen Werk verbindet Olimpia insbesondere der Umstand, dass sie des 
belebenden Blicks von Seiten eines Betrachters bedarf. Dieser muss seine 
eigenen Augen einsetzen, um die lebendige Schau des Dichters für sich zu 
wiederholen. Hoffmann konzipiert den Prozess der Rezeption als Ver­
setzung des ästhetischen Gebildes in Leben und Bewegung; wo dies nicht 
erfolgt, bleibt das Werk tot und gleicht einer bloßen Maschine. Der von 
Olimpia faszinierte und sie schauend belebende Nathanael steht unter 
diesem Aspekt für den imaginativ begabten Leser, den sich Hoffmann 
wünscht.
Verwirrungen und Spiegelungen
An Nathanaels dichterischer Produktivität entzündet sich die Konfronta­
tion von poetischer Einbildungskraft und bürgerlicher Beschränktheit. Na­
thanael dichtet ein Märchen über den Sandmann, in dem Clara selbst 
eine grausige Rolle spielt und schließlich sogar mit dem Tod selbst identi­
fiziert wird, als ihre Augen aus den Höhlen springen und Nathanael tref­
fen. Elemente aus Traum und Wirklichkeit sind in dieser Dichtung bis zur 
Ununterscheidbarkeit vermischt; sie mündet in ein Chaos der Differenz- 
losigkeit, im tobenden Orkan der Bildfetzen, gespiegelt im Motiv eines 
sich drehenden Feuerkreises, der alle Figuren in sich hinein zieht. Natha­
nael empfindet dichtend mehr denn je, dass er nicht Herr seiner selbst 
ist; gerade das Märchen bannt nicht durch sprachliche Formung seine 
Angst, sondern erscheint ihm wie das Produkt dämonischer Eingebung 
und der Beweis für die Wirkung eines Fremden in seinem Innern. Über 
dieses Märchen vom Sandmann kommt es zum Streit. Clara schlägt vor, 
es zu vernichten; Nathanael beschimpft sie verletzt als „lebloses, ver­
dammtes Automat", als gefühllose Maschine also (FN, 348). Verfäng­
licherweise hat der Erzähler selbst vom starren Blick berichtet, mit dem 
Clara Nathanaels Märchen aufnahm. Seine abfällige Bemerkung über Na­
thanaels 'langweilige' Dichtung wirkt nicht überzeugend, sondern macht 
ihn verdächtig.
Spiegel-Arrangements bestimmen die Handlungsstruktur: Wie die leben­
dige Clara sich vor den Augen des Protagonisten in einen Automaten ver­
wandelt, so verwandelt sich bald darauf ein Automat in eine schein-leben­
dige Frau. Als Folge zufälliger oder schicksalhafter Umstände - ein Brand 
seines Zimmers, der an den des einstigen väterlichen Labors erinnert, er­
zwingt einen Wohnungswechsel - wird Nathanael zum Nachbarn Profes­
sor Spalanzanis, der in seinem Haus eine Frauengestalt von merkwürdiger 
Starre beherbergt: angeblich seine Tochter Olimpia. Nathanael betrachtet 
sie durch ein Taschenperspektiv, das er dem neuerlich aufgetauchten Cop- 
pola abgekauft hat, um ihn schneller loszuwerden - und die Frauengestalt 
wirkt nun wie lebendig (FN, 353). Das Motiv des Teufelspakts, durch den 
dem Helden eine Frau zugeführt wird, dafür aber der Seelenverlust droht, 
klingt unausgesprochen, aber deutlich an. Fortan sucht Nathanael das 
Haus Spalanzanis - und die sehr einseitige Konversation mit der Schönen, 
die außer unartikulierten Seufzern und wenigen Worten nichts von sich 
gibt, gerade dadurch aber eine störungsfreie Entfaltung von Nathanaels 
Phantasien begünstigt. Indem er ihr seine Werke vorträgt, bespiegelt er sich 
narzisstisch in ihr - und spiegelt damit seinerseits die Beziehung des Er­
zählers zu Claras Spiegel-Augen. Olimpias Augen scheinen Nathanael auf 
wundersame Weise lebendig zu sein (FN, 532 f.). Als er bei einem neuer­
lichen Besuch im Hause Spalanzani endlich seinen Heiratsantrag vorbrin­
gen will, wird er jedoch zum Zeugen einer Schlägerei zwischen Spalan­
zani und Coppola, die offenbar beide Anspruch auf Olimpia erheben. 
Diese erscheint unversehens als eine bloße mechanische Puppe, welch 
noch dazu bei der Streiterei kaputt geht. Das Bild der in Körperteile zerris­
senen Puppe hat auf Nathanael eine umso stärker traumatisierende Wir­
kung, als er sich in ihr selbst gespiegelt sieht: Glaubte er doch als Kind, 
von Coppelius wie ein Maschinchen traktiert worden zu sein, und fühlt er 
sich doch seitdem als Rädchen in einem undurchschaubaren Mechanismus 
(FN, 336).
Ambivalent wie Nathanaels Lebensgeschichte stellt sich auch sein Ende 
dar. Coppola verschwindet nach Olimpias Demontage, nachdem ihn Spa­
lanzani im Affekt „Coppelius" genannt hat. Nathanael erleidet einen Anfall 
von Wahnsinn, bei dem er Spalanzani zu erwürgen versucht, wird aber 
zurückgehalten und ins Irrenhaus gebracht. Wieder zur Besinnung ge­
kommen, findet Nathanael, vermeintlich genesen, zu Clara zurück. Bei 
einem gemeinsamen Spaziergang besteigen die Verlobten einen Turm, und 
ausgerechnet Clara macht Nathanael auf eine Erscheinung aufmerksam, 
die sie einen „sonderbaren kleinen grauen Busch" nennt. Nathanael greift 
- „mechanisch", wie es verdächtigerweise heißt (FN, 362) - in die Tasche, 
wo sich Coppolas Fernrohr findet. Der Blick durch diese „anderen Augen" 
bringt ihn wieder außer sich, als ihm Clara vor die Linsen gerät und diese 
ihm plötzlich als „Holzpüppchen" erscheint. Mit knapper Not kann Lothar 
den Rasenden daran hindern, Clara vom Turm zu werfen. Nathanael selbst 
springt hinunter. Kurz zuvor hat er noch den Advokaten Coppelius in der 
unter dem Turm versammelten Menge gesehen; der Erzähler selbst berich­
tet davon wie von einer Tatsache. Coppelius kündigt Nathanaels Todessturz 
an, sieht ihn also voraus. Ist sein Auftauchen ein bloßer Zufall oder bestä­
tigt er Nathanaels Verfolgungswahn nachträglich? Man könnte die Zwei­
deutigkeiten, welche die Geschichte Nathanaels bis zuletzt prägen, auf die 
Frage reduzieren, ob Coppelius und Coppola identisch sind. In diesem Fall 
verkörpert sich in dieser Gestalt das Unbegreifliche schlechthin. Aber auch 
wenn Nathanael nicht das Opfer dämonischer Nachstellungen ist, bleibt 
sein Verstand ohnmächtig gegenüber den rätselhaften Ereignissen. Offen 
wie die Frage nach der Verfasstheit der Welt bleibt die nach der Chance 
des Ichs, frei und selbstbestimmt zu handeln - offen, wie auch die Frage 
nach dem Ursprung der künstlerischen Produktivität.
Sei es, dass Nathanaels Verderben von außen kam und dämonischen Ur­
sprungs war, sei es, dass es aus seinem Innern kam und psychische Ur­
sachen hatte: Alle Aufklärung hat sich als machtlos erwiesen, und zum 
Herrn seines Schicksals hätte Hoffmanns Protagonist kaum je mehr werden 
können. Als prophetisch erscheinen rückblickend seine Halluzinationen 
und Träume: das Kindheitserlebnis, da ihn Coppelius wie ein mechani­
sches Spielzeug mit demontierbaren Teilen behandelte, und der Traum 
vom Feuerkreis, an den Nathanael bei seinem mörderischen letzten Rund­
gang auf dem Turm anknüpft. Der letzte Absatz der Erzählung gibt sich ver­
söhnlich, entlarvt sich selbst aber zugleich als trügerische Beruhigung. 
Clara ist über die Katastrophe hinweggekommen und hat wieder ins alltäg­
liche bürgerliche Leben zurückgefunden: Mit Mann und Kindern sitzt sie 
vor einer Haustür. Dieses idyllische Schlusstableau steht aber in so schar­
fem Kontrast zur vorherigen Szene des gewaltsamen Todes, dass sich der 
alte Verdacht von Claras Oberflächlichkeit erhärtet (FN, 363).
Augen, Blicke, Sehhilfen als poetologische Metaphern
Auf die Vieldeutigkeit der Dinge und Ereignisse verweist insbesondere das 
Zentralmotiv der Augen in seiner ganzen semantischen Polyvalenz. Über 
das Auge als Schwelle zwischen Innen- und Außenwelt dringt letztere ins 
Bewusstsein ein, durch das Auge teilt sich das Ich aber auch der Außenwelt 
mit. Zudem ist das äußere Auge Gleichnis des inneren Auges, der Imagina­
tionskraft, welche ihren Namen ja von inneren Bildern hat. Metaphern des 
Sehens und der Optik dienen im Sandmann dazu, eine auf komplexe 
Weise gebrochene Geschichte über ihrerseits komplex gebrochene Sehpro­
zesse zu erzählen. Die zentralen Figuren nehmen einander jeweils im Zei­
chen gebrochener Optik wahr, und der Erzähler selbst gehört zu ihnen. 
Nathanael wird als Kind mit einem Sehverbot belegt: Er soll nicht be­
obachten, was der Vater und Coppelius tun, und zudem enthält das Am­
menmärchen vom Sandmann die Drohung des Augenverlusts. Seine ganze 
Geschichte erscheint als Reaktion auf dieses Sehverbot - als ein Aufbegeh­
ren, bei dem indirekt auf dem Recht der Imagination beharrt wird. Als Na­
thanael im Labor spioniert, droht ihm konkret der Verlust seiner Augen. So 
kommt es zu einer hypertrophen Ausbildung seines inneren Auges, seiner 
Imaginationsfähigkeit. Als diese im bürgerlichen Leben verloren zu gehen 
droht, wird sie durch den Kauf des Taschenperspektivs neuerlich stimuliert. 
Coppola, der Händler mit optischen Geräten, stellt für die imaginative Pro­
duktivität des Helden die Augen-Höhle bereit.
Thematisch prägend sind konkurrierende Ordnungen des Sehens im 
buchstäblichen wie im übertragenen Sinn. Nathanals Wahnsinn wird da­
durch ausgelöst, dass er zwischen verschiedenen Sichtweisen hin- und her­
gerissen ist, welche nicht zuletzt auch seine Selbstwahrnehmung beeinflus­
sen und sein Ich-Gefühl destabilisieren. Die Abhängigkeit der Erfahrung 
von „Perspektiven" demonstriert das Taschenperspektiv ebenso nachdrück­
lich wie die aus perspektivischen Teilberichten zusammengesetzte Erzäh­
lung. Die vom Leser betrachteten Figuren sind entweder in sich gespalten 
(wie Nathanael) oder sie haben Doubles (Clara/Olimpia, Coppelius/Cop- 
pola). Auch Wahnsinn und Vernunft selbst erweisen sich als Doubles, 
deren Identifikation perspektivenabhängig ist. Der Motivkreis um Augen, 
Blick und Sehen macht den Sandmann zur reflexiven Auseinandersetzung 
mit dem Projekt der neuzeitlichen Konzeption von Subjektivität, wie sie 
mit der Aufklärung im Konzept eines selbstbewussten und autonomen Sub­
jekts kulminierten. Seit der Antike hatte der Blick konstitutive Bedeutung 
für das Selbstverständnis abendländischer Subjektivität. Mit der Renaissan­
ce wird der Blick-Punkt des Subjekts zum Mittelpunkt der Welt, zum Zen­
trum, von welchem her diese strukturiert ist; die Neuzeit ist die Epoche der 
Zentralperspektivik. Der Blick auf sich selbst, die Reflexion, konstituiert 
das cartesianische Subjekt, das in seiner auf Reflexivität gegründeten 
Selbstgewissheit der Welt gegenübertritt und sich reflektierend gegen diese 
ausdifferenziert. Das Licht, das die Aufklärung zu bringen bestrebt ist, hat 
die Funktion, den Blick des Subjekts zu unterstützen, seinen Radius wie 
seine Tiefenschärfe zu vergrößern - den Blick auf die Dinge, welche bei 
Betrachtung in hellerem Licht bislang Verborgenes preisgeben und neues 
Wissen ermöglichen, aber auch den Blick auf sich selbst: Das um Aufklä­
rung bemühte Ich strebt nach Selbsttransparenz, um sich seiner selbst mit 
größerem Nachdruck zu versichern. Hoffmann erfasst die konstitutive Be­
deutung des Blicks für das moderne Subjekt in ihrer ganzen Komplexität, 
und er setzt das Augenmotiv ein, um die Erschütterung der Selbstgewissheit 
dieses Subjekts in nicht minder komplexer Weise zum Ausdruck zu brin­
gen.
Der Sandmann spielt über jenen zentralen Motivkreis auf den Cartesia­
nismus und seine beiden Kernideen, die Selbstkonstitution des Subjekts 
durch Reflexion sowie die Differenzierung zwischen res cogitans und res 
extensa an und destabilisiert beide Konzepte, ironischerweise, indem er 
sich mit dem Motiv des Menschenautomaten eines von Descartes selbst 
verwendeten Motivs bedient. Das Projekt reflexiver Selbstvergewisserung 
und cartesianischer Ausdifferenzierung eines stabilen Ichs gegen die 
Außenwelt scheitert im Fall Nathanaels schon darum, weil sein eigener 
Blick ihn das Erschaute unter wechselndem Vorzeichen vorspiegelt: Totes 
als lebendig, Lebendiges als tot. Hoffmanns Held ist nicht einmal Herr des 
eigenen Blicks, dessen er doch bedürfte, um seine Identität zu sichern und 
der Objektwelt distanziert gegenüber zu treten. Dies kommt im Motiv der 
geraubten Augen zum Ausdruck, das den Sandmann leitmotivisch durch­
zieht.
Nathanaels Blick bestimmt darüber, wie sich für ihn die Welt darstellt. 
Doch dieser Blick ist ein fremdmanipulierter und darum fremder Blick 
- was im Motiv des von Coppola erworbenen Taschenperspektivs ausge­
drückt wird so dass er sich per se nicht dazu eignet, als Blick auf sich 
selbst die Identität eines Subjekts zu begründen. Hoffmann teilt mit der ro­
mantischen Naturspekulation und Psychologie die Vermutung, dass der 
Blick in immer größere Tiefen der Natur und der Seele nicht zwangsläufig 
zu einer wachsenden Bemächtigung über die äußere und innere Welt 
führt. Vielmehr wird der in die Tiefe schauende Betrachter mit den Grenzen 
seines Einsichtsvermögens ebenso wie seiner Handlungskompetenz kon­
frontiert. Denn zum einen erweist sich sein Sichtfeld auch im Zuge seiner 
Erweiterung als notwendig beschränkt und standortabhängig, zum anderen 
trifft der tiefergehende Blick auf Fremdes und Befremdliches. In der dun­
klen Tiefe der Seele entdeckt der psychologisch geschärfte und mit allerlei 
wissenschaftlichen und technischen Sehhilfen ausgestattete Blick gleich­
falls Fremdes; seelische Zonen und Impulse werden erspäht, welche dem 
Bedürfnis des Ichs nach Selbsttranzparenz und Selbstkontrolle unerbittlich 
widerstehen.
Eine Modellgeschichte über den Imaginationsprozess
In Hoffmanns Ästhetik dominieren Metaphern aus dem Bereich des Sehens 
und der Visualität, wobei diese allerdings gerade dabei helfen, eine Di­
mension zu umschreiben, die jenseits des sinnlich Sichtbaren liegt. Pro- 
duktions-, werk- und rezeptionsästhetische Reflexionen sind bei Hoffmann 
aufeinander abgestimmt. Sie stehen insgesamt im Zeichen einer dualisti­
schen Scheidung zwischen den Welten der Imagination einerseits, der Em­
pirie andererseits. Der Ursprung des künstlerischen Werks liegt in einer 
halluzinatorisch-phantasmatischen Sphäre der Imagination jenseits des 
sinnlich Wahrnehmbaren: Der bildende Künstler empfängt Urbilder, die 
auch „innere Bilder" oder „Idealbilder" heißen können; der Dichter setzt 
sich mit „inneren Bildern" auseinander, die vor seinem „inneren Auge" er­
stehen, und der Komponist hört eine innere Musik, die in Ritter Gluck 
durch den Begriff Euphon bezeichnet wird. Mit dieser Lokalisierung der 
wahren Grundlage von Kunst im Nicht-Sinnlichen wendet sich Hoffmann 
dezidiert gegen das Prinzip der Nachahmung äußerer Natur, das etwa in 
der Jesuiterkirche in G. auch explizit verspottet wird, und verlagert den Ur­
sprung künstlerischer Produktivität in die Psyche des Künstlers. Allerdings 
sieht er den Künstler nicht als souverän-planendes und selbstkontrolliertes 
Subjekt, das sich schaffend über sein Tun Rechenschaft ablegen könnte, 
sondern die bewusste „Tages"-Seite der Künstlerpersönlichkeit stellt sich 
wie ein Exekutivorgan der nächtlich-unbewussten Seite dar. In einer Tiefen­
schicht jenseits des Bewusstseins liegen die wahren schöpferischen Impul­
se; entsprechend lässt sich von Kunst auch nicht adäquat in explizierenden 
Begriffen sprechen, sondern nur in Bildern und Metaphern, wobei die Di­
chotomie von Hell und Dunkel, Oben und Unten besonders wichtig ist. 
Der künstlerische Schaffensprozess besteht in Malerei, Literatur und Musik 
darin, die innerlich geschauten oder gehörten Eingebungen in ein konkre­
tes Werk, d.h. also in die Sphäre des sinnlich Wahrnehmbaren, zu übertra­
gen. Das so entstehende konkret sichtbare Werk ist dabei aber stets nur ein 
Platzhalter und ein Surrogat der Vision, selbst wenn es ein Meisterwerk 
darstellt. Manchmal erscheint das konkrete Gebilde dem Künstler sogar als 
ein Verrat an seinen inneren Bildern, da es sich vor diese schiebt. Wo es zu 
einem Konkurrenzverhältnis dieser inneren Bilder mit äußeren Erscheinun­
gen kommt, verlaufen Künstlergeschichten tragisch (wie in der Jesuiterkir- 
che, wo eine lebendige Frau dem „inneren Bild" gleich sieht, und wo folg­
lich die Integrität der visionären Welt gefährdet erscheint - in diesem Fall 
sogar in den Verdacht der Abhängigkeit von der Außenwelt gerät). Das 
sichtbare Werk hat dann - und dies ist die rezeptionsästhetische Seite von 
Hoffmanns Ästhetik-die Funktion, im Rezipienten (Bildbetrachter, Leser, 
Hörer) wiederumVisionen auszulösen; mit dem Rezeptionsprozess wird 
also eine dem Produktionsprozess komplementäre Bewegung vom Sinn­
lich-Konkreten ins Imaginative vollzogen. Der Rezipient produziert auf der 
Basis seiner Wahrnehmung „innere" Bilder. Komplementär verhalten sich 
Produktionsprozess und Rezeptionsprozess insofern, als die künstlerische 
Produktion als ein inspirationsartiges Empfangen von inneren Bildern re­
zeptiven Charakter trägt, während der Rezeptionsprozess eine schöpferi­
sche Komponente besitzt. Das, was an Imaginationen und Visionen im Re­
zipienten ersteht, kann wie die Visionen des Künstlers synästhetischen 
Charakter haben. Bilder können innere musikalische Erlebnisse auslösen 
und umgekehrt. Wiederholt wird in Beschreibungen ästhetischer Erfahrun­
gen Visuelles mit Auditivem überblendet, und Inbegriff des gelingenden vi­
sionären Prozesses ist der Moment, da vor den inneren Augen des Rezi­
pienten eine lebendige Gestalt aus einem Kunstwerk aufersteht. Hoffmanns 
Don /uan-Erzählung handelt von der Imagination einer visionären Erschei­
nung als Folge eines Opern-Erlebnisses. In anderen Geschichten werden 
Gemälde lebendig. Mit der Geschichte des imaginierenden und dichten­
den Nathanael werden die Kernideen der Hoffmannschen Ästhetik darge­
stellt: Seine Konzeption der visionären Schau als Grundlage des ästheti­
schen Produktionsprozesses sowie der neuerlichen „Belebung" des Werks 
durch den Blick des Betrachters.
Hoffmann lässt seine Geschichten vorzugsweise in einer (vermeintlich) 
vertrauten Alltagswelt, oft in der Gegenwart, spielen, und er stattet sie mit 
den Requisiten des alltäglichen bürgerlichen Lebens aus. Doch hinter der 
Oberfläche des so normal Erscheinenden lauern vielfältige Irritationen; 
Fremdartiges bricht spukhaft ins Gewöhnliche ein, alle vermeintlichen Ge­
wissheiten erschütternd. Um den Effekt dieses Einbruchs zu verstärken, 
müssen die Elemente und Repräsentanten dieser Alltagswelt lebendig in 
der Phantasie ses Lesers erstehen, der sich, so Hoffmanns eigener An­
spruch, sagen soll: „sieh da! das ist der Nachbar, mit dem ich alle Tage ge­
sprochen!" (SB, 90). Das Befremdliche, Wunderbare, Rätselhafte wird von 
Hoffmann aus einem vagen Jenseits ins Hier und Jetzt transponiert, vor 
allem aber in die Psyche des Menschen selbst. Wenn es zum Ausbruch 
kommt, gestaltet sich das Alltagsleben als zugleich grauen- und possenhaft, 
als Bühne eines Theaters der Träume und Imaginationen, deren Gestalten 
die Realitätshaltigkeit des sogenannten Realen gewinnen und das vom All­
tagsverstand als wirklich Anerkannte tendenziell überbieten. Dieser All­
tagsverstand selbst ist zum Versagen verurteilt, da er das Fremde nicht 
wahrhaben will, aber an Oberflächen hängt und sich an trivialen Lese- und 
Ordnungsmustern festhält.
Um Blicke in die Traumwelt zu tun und sich die der äußeren entgegen­
gesetzte Innenwelt zu erschließen, bedarf es für Hoffmann der Elemente 
der Außenwelt. Diese wirken wie ein Hebel, mit dessen Hilfe die Bilder­
projektionsmaschine des Inneren angeworfen wird:
Es gibt eine innere Welt, und die geistige Kraft, sie in voller Klarheit, in dem voll­
endetsten Glanze des regesten Lebens zu schauen, aber es ist unser irdisches Erb­
teil, dass eben die Außenwelt, in die wir eingeschachtet, als der Hebel wirkt, der 
jene Kraft in Bewegung setzt (SB, 54).
Wer diese Hebelwirkung übersieht und an das Geschaute bedingungslos 
glaubt, verliert sich an seine Traumwelten. Als ein mechanischer Apparat 
genommen, ist Olimpia ein solcher Hebel; sie setzt Nathanaels Imagina­
tion in Bewegung, und das Taschenperspektiv verstärkt den Effekt solcher 
Schau innerer Bilder noch. Die Innen- und Traumwelt ist in Hoffmanns 
Texten durchgängig von einer unaufhebbaren Ambivalenz. Einerseits er­
scheint die Alltagswelt als ein Gefängnis, das Traumreich in seiner Unbe­
grenztheit hingegen als die Sphäre freier - und vor allem künstlerischer - 
Aktivität. Immer wieder gestaltet sie die Abkehr vom Alltäglichen bei Hoff­
mann als Befreiung, als Ausbruch, als Gewinn an unermesslichen Schät­
zen. Andererseits fesselt der Blick in die Tiefe des Innern das Ich in sol­
chem Maße, dass es den Aufstieg an die Tageswelt nicht mehr meistert 
oder nicht mehr erstrebt. In Die Bergwerke von Falun findet Hoffmann 
dafür das prägnante Bild des Abstiegs ins glänzende Zauberreich des Ber­
ges. In seinem gesamten Werk variiert Hoffmann ein einheitliches Spek­
trum von Themen. Seine zentralen Bilder und Gleichnisse sind dualistisch 
strukturiert, so die Dichotomie von Innen- und Außen-Welt, von Tiefe und 
Oberfläche, von Hintergrund und Vordergrund (Pikulik 1987, 25-27). Vor 
allem die Grundmetapher von Oberfläche und Tiefe kann als ein Kernele­
ment Hoffmannscher Beschreibungen gelten; sowohl die Welt als auch die 
Psyche sind ihr gemäß organisiert. Ähnlich bedeutsam und vielfältig sind 
Bilder des Grenzübertritts, der Überschreitung von Schwellen, des Eintritts 
ins Andere.
Die Fremdheit der Welt und die des eigenen Ichs resultieren jeweils aus 
ihrer dualen Struktur. Im Rahmendialog der Sammlung Die Serapions- 
brüder differenziert eine der Figuren Hoffmanns zwischen dem „Wun­
derlichen" und dem „Wunderbaren". Wunderlich sind Erscheinungen, die 
zwar außergewöhnlich wirken, aber selbst nicht eindeutig einem phantas­
tischen Reich zugeordnet werden können. „Wunderbar" hingegen heißen 
Phänomene, die der nächtlichen Welt angehören, das Wunderliche ist der 
Bote des Wunderbaren. Um die Macht der fremden Traumwelt, die zu­
gleich ein Stück Innenwelt ist, zu verdeutlichen, konzipiert sie Hoffmann 
als aktive, initiatorische Instanz, welche von sich aus ins gewöhnliche 
Leben hineinragt, hineingreift, hineinwirkt. Immer wieder personifiziert 
sich diese fremde Macht in seinen Werken, um in sichtbarer Gestalt den 
Boden der vermeintlich klar erkennbaren Tatsachen zu erschüttern, den 
Bruch zwischen Tages- und Nachtwelt wahrnehmbar werden zu lassen 
und das gespaltene Ich einer internen Polarisierung zu unterwerfen. Eine 
solche Personifikation des Fremden ist der Sandmann. Coppelius und Cop- 
pola sind seine wunderlichen Manifestationen, sein wahres Gesicht zeigt 
er nur im Traum.
Die literarische Erzählung ist im Kontext der Hoffmannschen Poetik in 
doppelter Hinsicht ein Schwellenphänomen. Zum einen erzählt sie von 
Übergängen zwischen Tag- und Nacht-, Außen- und Traumwelt und illus­
triert den Botencharakter des Wunderlichen. Zum anderen möchte sie 
selbst eine Schwelle sein, den Leser in ihre Bilderwelt hineinziehen, ihm 
diese wie lebendig vor Augen stehen lassen - der Erzählerkommentar im 
Sandmann drückt diesen Anspruch nachdrücklich aus -, um ihm damit 
zusammen mit dem Wunderlichen auch das hinter der Oberfläche ver­
borgene Wunderbare traumhafter (oft alptraumhafter) Visionen zu erschlie­
ßen.
Hoffmanns Sandmann ist - so lässt sich rückblickend konstatieren - ein 
metapoetischer Text, in dessen Mittelpunkt neben einem Dichter der Pro­
zess des Sehens selbst und ein Instrument zur Unterstützung, Lenkung und 
Verwandlung des Blicks stehen.
(a) Reflektiert werden Prozesse der Imagination als einer Verwandlung 
der wahrgenommenen Wirklichkeit. Die Wirklichkeit selbst wird als Pro­
dukt unterschiedlicher Perspektiven ihrer Betrachtung und entsprechend 
differierender Auslegungen doppeldeutig; um ihre Auslegung konkurrieren 
insbesondere das Denken des Rationalismus und der irrationale Glaube 
ans Übernatürliche.
(b) Die Standort- und Blickabhängigkeit sowie die daraus resultierende 
Ambiguität der Erscheinungswelt spiegelt sich inhaltlich in der Entdifferen­
zierung zwischen lebendigen Wesen und mechanischen Artefakten. Struk­
turell werden sie vom Text durch die konträren Positionen der Briefverfas­
ser Nathanael und Clara modelliert.
(c) Nicht nur Charaktere und Ereignisse sind ambig, sondern auch die 
Leistungen der die Dinge belebenden Einbildungskraft: Subversiv gegen­
über der vom Verstand vermessenen und geordneten Welt, ist sie einerseits 
Medium einer wundersamen Verwandlung aller Dinge, andererseits führt 
sie zu Erfahrungen des Schrecklichen und Verstörenden. Die unterschwelli­
ge Präsenz des Grauenhaften im Alltäglichen ist eines der Lieblingsthemen 
Hoffmanns.
(d) Das Ich ist in sich selbst in eine verständige und eine dunkle Seite 
zerrissen; dies spiegelt sich im rekurrenten Motiv der Dopplung sowie in 
der Struktur der Erzählung. Aus der dunklen Hälfte seiner Psyche bezieht 
es seine schöpferischen ebenso wie seine zerstörerischen Potentiale.
5. Die Doppeldeutigkeit von Natur und Geschichte:
Joseph von Eichendorff: Das Marmorbild (1818)
Wenn es als spezifisch für die Moderne gelten kann, dass das Bewusstsein 
von Zeitlichkeit und Geschichtlichkeit mit Verlusterfahrungen verknüpft ist, 
dann ist Eichendorffs Werk dieser Moderne zuzurechnen - trotz des Sagen- 
und Märchenpersonals, das viele seiner Werke bevölkert, trotz den vorder­
gründigen Zeitenthobenheit vieler Schauplätze und trotz seiner Versuche, 
im Zeichen christlicher Heilsgewissheit eine Erlösung der Welt zu denken. 
Die in der Frühromantik mit zukunftsorientiertem Gestus vollzogene Ver­
klärung der alten Zeit, des Mittelalters oder der anbrechenden Neuzeit mo­
difiziert sich im Zeichen solcher Geschichtserfahrung: Nun ist der Blick in 
eine verklärte Vergangenheit tendenziell oder explizit begleitet von Trauer 
über etwas unwiederbringlich Verlorenes. Eichendorffs Werk ist geprägt 
durch die Kontrastierung von Harmonien und Dissonanzen, Bilder der Ver­
söhnung und der Entfremdung. Insbesondere steht es im Zeichen der Aus­
einandersetzung mit alternativen Geschichtsmodellen: der Idee einer teleo­
logischen Entwicklung und der zyklischen Wiederkehr. Vor diesem Hinter­
grund beschäftigt ihn die Frage nach der Stellung des Dichters und der 
Bedeutung der Kunst in der Geschichte. Denn gerade das Bild des Künst­
lers changiert: Eine sich autonom setzende Kunst erscheint einerseits als 
bekräftigende Konsequenz aus dem Verlust eines integrativen und zum 
Heil führenden Glaubens, und Eichendorff verdächtigt diese Kunst, sich 
selbstgefällig an die Stelle der Religion und der Glaubensgewissheit setzen 
zu wollen. Andererseits ist auch er durch die romantische Leitidee einer 
mit poetischen Mitteln zu leistenden Erlösung der entfremdeten Welt ge­
prägt. In diesem Sinne greift er die vor allem von Novalis geschätzte Idee 
der Sprachmagie auf und modifiziert sie im Wunschbild eines die erstarrte 
und verrätselte Welt erlösenden poetischen Zauberwortes.
Reflexion über Zeitlichkeit und das Motiv des Aufbruchs
Eichendorffs Welt steht im Zeichen der Zeitlichkeit; seine Figuren sind 
Wanderer, die durch die Welt irren. Ihr physisches Irren verweist auf ihre 
Gefahren anderer Art: auf die Gefährdung des Ichs durch den Irr-Sinn. 
Trotz der häufigen Einkleidung seiner Themen in stoffliche Substrate, die 
einer Märchen- und Mythenwelt entstammen, sind sie tief durch geschicht­
liche Erfahrungen geprägt. Das in der Frühromantik leitende Modernitäts­
bewusstsein, mit dem Dichter selbstbewusst auf dem Rang der neuzeit­
lichen Dichtung und Kunst gegenüber den Mustern der Alten beharrten, 
das Bewusstsein, in einer Zeit zu leben, die mit tradierten Ordnungen ge­
brochen hat, und sich gesellschaftlich, politisch und kulturell auf zentrifu­
galen Bahnen bewegt, ist einer pessimistischen Grundstimmung gewichen: 
Das Fortschreiten der Geschichte wird zwar intensiver denn je wahrge­
nommen, nunmehr aber nicht mehr eindeutig als ein Prozess der Höher­
entwicklung - wie es noch dem frühromantischen, von der Aufklärung 
übernommenen Progressionsgedanken entsprochen hatte -, sondern kom­
plementär dazu als ein Verfallsprozess. Geschichte wird modelliert als Ent­
fernung vom Ursprung, als Verlust einstiger Einheit und als Einzug von Dis­
sonanzen zwischen Ich und Welt sowie in die Beziehung des Ichs zu sich
selbst. Das einzelne historische Ereignis und das Individuum in der Ge­
schichte erscheinen vom Sinnverlust bedroht, insofern der Sinn des Einzel­
nen nicht mehr aus seiner Einbettung in umfassende Zusammenhänge ab­
geleitet werden kann, nachdem diese selbst sich aufgelöst haben.
Das Marmorbild (E II, 526-564) wurde wahrscheinlich zwischen dem 
Sommer 1816 und dem Frühjahr 1817 für Fouques Frauentaschenbuch 
verfasst und spielt in einer - trotz mancher Hinweise auf das Italien der Re­
naissance - historisch nicht genau bestimmbaren Zeit, ähnlich wie der Of­
terdingen. Entscheidend ist aber die Situierung am Anbruch der Neuzeit 
- also der „modernen" Zeit - sowie in Italien, das aus nordeuropäischer 
Sicht zum einen der Welt der griechischen Antike nahe steht, zum anderen 
aber auch Kernland der christlichen Welt ist und darum wie dazu prädis­
poniert erscheint, die Differenz zwischen alter und neuer Ära zu bespie­
geln. Der junge Florio ist aus der Heimat zu einer Reise aufgebrochen. Mit 
seinen Schwellenerfahrungen und Initiationen geht es erneut um ein Mo­
dell der Beziehung des Ichs zur Welt. In der Gestaltung gleitender, manch­
mal traumhaft anmutender Übergänge zwischen einzelnen Szenen, in der 
zwar bildhaften, dabei aber nicht realistisch-deskriptiv wirkenden Schilde­
rung von Personen und Szenen sowie in der traumlogischen Folge seiner 
Episoden erinnert der Text insgesamt an den Roman des Novalis. Zu Be­
ginn der Erzählung treffen wir Florio beim Einritt in die Stadt Lucca, eine 
lebensfreudige, gesellige und den Künsten geneigte urbane Kultursphäre. 
Ein anderer Reiter - der sich bald darauf als der berühmte Sänger Fortunato 
erweist - schließt sich Florio wie unversehens an, kommt mit ihm ins Ge­
spräch über die Poesie und vermutet in dem jungen Mann einen Poeten. 
Für Fortunato besteht zwischen Künstlertum und Religiosität keine Diskre­
panz: „Jeder lobt Gott auf seine Weise [...] und alle Stimmen zusammen 
machen den Frühling" (E II, 526). Schnell wird jedoch deutlich, dass solch 
harmonistische Anschauungsweise keine absolute Gültigkeit hat. Florio be­
kennt seine Sehnsucht nach der Ferne und ihren Verlockungen; doch als er 
in Anspielung auf ein Sagenmotiv vom Frühling als einem zauberischen 
Spielmann spricht, erinnert Fortunato mahnend an die Legende vom wun­
derbaren Spielmann, der „die Jugend in einen Zauberberg hinein verlockt" 
(E II, 527).
Verrätselung der Welt
Florio trifft in Lucca auf Fortunato und auf ein liebliches Mädchen. Perso­
nen und Dinge erscheinen gleichzeitig vertraut und fremd, entziehen sich 
der klaren Einschätzung und erscheinen latent abgründig. Die Welt des 
Marmorbildes ist trotz ihrer Schönheit durch Spannungen und widerstrei­
tende Kräfte geprägt. Diesen gilt unter anderem ein von Fortunato vorgetra­
genes Lied, das zunächst die sinnenfrohe Welt der alten Götter erinnernd 
heraufbeschwört, dann aber eine Atmosphäre des Verlusts und Sinnentzugs 
evoziert, um schließlich vom Tod als einem schönen Jüngling und der 
Sehnsucht nach einem Himmel zu singen, der nicht mehr heidnisch-antik, 
sondern christlich gedacht ist. Der im Lied beschworene Gegensatz zwi­
schen zwei Welten wird auf dem Schauplatz der Handlung sinnfällig, als 
der düster erscheinender Ritter Donati auftritt. Im Gegensatz zum christ­
lichen Sänger Fortunato repräsentiert er die heidnische Sphäre und eine 
Götterwelt, deren Verwandlung ins Dämonische sich im irren Blick und im 
wüsten Gesicht des Fremden andeuten. Florio wird von zwei antagonisti­
schen Welten umworben, deren eine mit Licht und deren andere mit dem 
Dunkel konnotiert ist. So erscheinen ihm Menschen und Dinge buch­
stäblich und im übertragenen Sinn in wechselnden Beleuchtungen. Sein 
erwachendes Künstlertum zieht ihn zu beiden Sphären hin.
In der Nacht meint er, Sirenengesänge zu hören, und streift mit seiner 
Gitarre singend umher, bis er an einem Weiher ein marmornes Venusbild 
antrifft, das in der nächtlichen Szenerie wirkt, „als wäre die Göttin soeben 
erst aus den Wellen aufgetaucht, und betrachtete nun, selber verzaubert, 
das Bild der eigenen Schönheit" (E II, 536f.). Die Venusstatue scheint sich 
zu beleben und Florio anzublicken, doch vor seinen Augen verwandelt 
sich die traumhafte Szenerie ins Beklemmende und Gespenstische; er 
flieht. Fortunato spottet über seine träumerische Stimmung und versucht 
am nächsten Morgen Florio für die Tageswelt zurückzugewinnen. Doch 
dieser fühlt sich, herumirrend, von einem einsamen Ort angezogen, an 
dem er eine schöne Frau trifft, welche die Züge des Venusbildes hat und 
ein Lied über den Frühling singt. Obwohl er sich unter dem Einfluss der 
Begegnung mit dem zauberischen Reich der Dame neu belebt fühlt, weist 
er die frevlerische Aufforderung Donatis, am heiligen Sonntag zur Jagd zu 
ziehen, zurück. Statt dessen folgt er Fortunato zu einem Maskenfest, wo 
sich ein Mädchen in der Maske einer Griechin um ihn bemüht. Scheint es 
zunächst, als verberge sich das Mädchen Bianca hinter der Maske, so ver­
doppelt sich diese Frauengestalt zu Florios Verblüffung jedoch, und Florio 
folgt der Doppelgängerin. Diese Szene, in der sich eine vermeintliche 
Identifikation als trügerisch erweist, ist für die Welt des Marmorbildes cha­
rakteristisch.
Der Antagonismus zwischen christlicher und heidnischer Welt, den schon 
Donati und Fortunato verkörpern, wiederholt sich in der Doppelgestalt des 
Venusbildes und Biancas. Bei ihrer Demaskierung erweist sich die zweite 
„Griechin" als die schöne Fremde aus dem Garten. Mit Donati besucht 
Florio sie bald darauf und trifft sie in glänzender Gesellschaft, umgeben 
von Kunstwerken und einer Welt der Schönheit und des Rausches. Hatte 
Heinrich von Ofterdingen seine eigene Gestalt in verfremdender Tracht auf 
den Bildern eines Buches wiedererkannt, so entdeckt Florio die Dame auf 
Wandbildern in ihrem Gemach, welche in ihm Erinnerungen an eine frü­
here Lebenszeit wachrufen, wie ihm auch die Fremde eigentümlich ver­
traut erscheint. Als er in seiner Verstörung ein Gebet spricht, verwandelt 
sich die schöne Umgebung ins Dämonische, die Dame selbst wirkt für 
einen Moment starr und wie tot, die steinernen Bildwerke in ihrem Ge­
mach jedoch beleben sich, gemalte Figuren zeigen Florio ein lebendiges, 
aber feindliches Gesicht, und er flieht aus der bedrängenden Fülle der zau­
berischen Erscheinungen. Auf der Suche nach Donati findet er am nächs­
ten Tag statt der zauberischen Villa nur eine bescheidene Hütte; diese Ver­
wandlung erinnert an ein bekanntes Märchenmotiv.
Das Kunst-Reich der Venus
Von wehmütig-sehnsüchtigen Träumen gequält, entschließt sich Florio zum 
Aufbruch, um dem Zauber der Venus zu entkommen. Wieder gesellen sich 
Die Präsenz 
des Mythischen
andere zu ihm, darunter Fortunato, der ihm beim Anblick einer Schloss­
ruine ein Lied über das alte Götterreich der Venus und von der Ablösung 
der alten heidnischen Welt durch das Christentum singt. Die Ruine sei ein 
alter Venustempel, an dem das heidnische Götterwesen sich in jedem 
Frühling neu erhebe und junge Menschen ins Verderben locke. Ihn selbst 
habe sein frommes Lied vor den nächtlichen Einflüssen bewahrt. Florio 
fühlt sich gestärkt, erkennt nun in dem mit ihm reisenden vermeintlichen 
Knaben Bianca und verspricht ihr seine Treue, bevor man weiterzieht.
Eichendorff übernahm den Stoff vom gespenstischen Venusbild aus einer 
Anekdotensammlung des 17.Jahrhunderts. Das Motiv der Statuenverlo­
bung hatte aber schon William von Malmesbury in Degestis Regum libri 
quinque (1124/25) gestaltet, wo ein Bräutigam seiner Braut um der Venus 
willen untreu wird. Mittelalterlicher Herkunft ist auch die Tannhäuser-Sage. 
Neben den stofflichen Hauptsubstraten sind verschiedene antik-mythische 
Motive in den Text verflochten, wodurch dieser strukturell dem Thema 
einer Wiederkehr der heidnischen Welt in der romantischen Moderne kor­
respondiert. Die Szene, in der Florio erstmalig auf die Göttin trifft, erinnert 
an die Geburt der Venus/Aphrodite aus dem Wasser. Das Motiv der Refle­
xion im Wasser spielt auf die Geschichte des Narziss an, der sich an sein 
im Wasser gespiegeltes Bild verlor. Zudem ähnelt Florio dem Hylas, den 
Nixen in die Tiefe zogen, und dem von Sirenen angelockten Odysseus.
Changierend zwischen Wunschbild und Schreckbild, korrespondiert die 
Venus der mittelalterlichen Allegorie der Frau Welt, welche hinter ihrer 
schönen Oberfläche von Verfall gezeichnet ist; das Motiv der sie beglei­
tenden Schlangen verweist zugleich auf die biblische Eva, zumal in der 
paradiesischen Umgebung des Gartens. An die Atlantissage erinnert eine 
nächtliche Szene, in der Florio die Landschaft wie eine versunkene Welt 
betrachtet. Von der Belebung einer Frauenstatue erzählt der Pygmalion- 
mythos, in dem die Liebesgöttin das Bildnis zum Leben erweckt. In diver­
sen romantischen Texten übernimmt, in Abwandlung des Mythos, die Ve­
nus selbst die Rolle der belebten Frauenstatue. Belebte sich im Pygma- 
lionmythos die Statue als Folge einer besonderen künstlerischen Leistung, 
verbunden mit einer emphatisch-affektiven Haltung des Künstlers zu sei­
nem Werk, so wirft dies auf Florios Beziehung zur Venusstatue ein zusätz­
liches Zwielicht: Lebt die Venus nur, weil Florio ein Künstler ist? Gefähr­
dung des Ichs und Künstlertum gehören offenbar zusammen wie zwei 
Seiten einer Medaille. Eichendorffs Venus trägt zudem Züge der antiken 
Diana. Dies macht eine eindeutige Zuordnung der Frauengestalt zur 
Sphäre der Sinnlichkeit problematisch, ist Diana doch die Göttin der 
Keuschheit, für deren heimliche Beobachtung Aktäon mit dem Leben 
büßen musste. Ambig erscheint sie auch als Herrin eines verlorenen Para­
dieses.
Wenn Eichendorff seinen Protagonisten ins Spannungsfeld widerstreiten­
der Mächte geraten lässt, so wandelt er dabei ein Grundmodell ab, das 
auch andere romantische Autoren schätzen. Als Kerntopos kann das christ­
liche Modell der Seele am Scheideweg zwischen Gut und Böse, wahrer 
Lehre und weltlichen Verlockungen gelten, das allerdings selbst schon anti­
ke Wurzeln hat. Von diesem Modell bleibt nur die duale Struktur der Op­
tionen, während der moralisch-didaktische Sinn im Ästhetisierungsprozess 
veruneindeutigt und letztlich aufgelöst wird. Geschichten über Helden, 
welche zwischen zwei Welten stehen, von denen jeweils die eine das 
Reich der Schönheit und Kunst repräsentiert, haben auch Ludwig Tieck und 
E. T. A. Hoffmann erzählt (Der Runenberg, Der Goldne Topf, Die Bergwer­
ke von Falun). Die Alternative heißt hier: Künstlertum oder bürgerliche 
Normalität, Schönheit oder Ökonomie. Von der damit verbundenen Auf­
wertung der Kunst als einer Gegenwelt bleibt auch das Marmorbild nicht 
unaffiziert, obwohl Eichendorff der Welt der Venus ein christianisiertes 
Kunstreich Fortunatos gegenüberzustellen sucht.
Konkurrierende Ordnungen
Geschichten über die Rebellion der heidnischen Götter gegen die christ­
liche Wertewelt und über ihre im Zeichen des Dämonischen stehende 
Wiederkehr handeln von der Kollision zwischen antagonistischen Ordnun­
gen des Denkens und der Werte. Dass antike und moderne Welt nicht al­
lein unvereinbar erscheinen, sondern auch eine hierarchisierende Wertung 
unmöglich ist, erzeugt einen tiefgreifenden Orientierungsverlust. Eichen­
dorffs Gegenüberstellung von Christentum und heidnischer Antike ist als 
Kontrastierung zweier Lebensmöglichkeiten interpretiert worden, zwischen 
denen das Ich zu wählen hat, aber auch als Sinnbild der Differenz zwi­
schen Jugend und Reife.
Eichendorff zufolge war das antike Weltgefühl geprägt durch eine Be­
jahung und Verherrlichung des Sinnlichen. Dieses Weltbild wurde durch 
das Christentum abgelöst, welches alles Irdische nur als Verweis auf ein 
Überirdisches und Unendliches versteht. Doch die antiken Götter sind 
nicht verschwunden. In ihnen verkörpern sich die Werte der heidnischen 
Antike, insbesondere die Sphäre des Sinnlichen. Allerdings ist die heidni­
sche Welt mit der Heraufkunft des Christentums dämonisiert worden. Das 
jederzeit mögliche Wiedererwachen der in den alten Göttern verkörperten 
sinnlichen Impulse erscheint damit als ein Gespensterspuk, der den Gang 
der Geschichte zu verkehren sucht. Wer den Gespenstern der Sinnlich­
keit unterliegt, fällt aus christlicher Perspektive auf eine individual- wie 
menschheitsgeschichtlich überholte Entwicklungsstufe zurück. Man hat die 
Geschichte Florios als die einer inneren Entwicklung interpretiert, die im 
Zeichen drohenden Selbstverlusts stehe, aber mit einer Selbstfindung ende 
(Josef Kunz). Demnach verliefe der Weg Florios als lineare Höherentwick­
lung, einem Handlungsmodell korrespondierend, auf das Eichendorff mit 
seiner Novellenhandlung anspielt: das des Kampfes der Mächte des Lichtes 
und der Finsternis um die menschliche Seele, welche sich schließlich dem 
Guten zuwendet. Im Zusammenhang mit diesem Deutungsansatz hat man 
in Eichendorffs Text den Ausdruck seiner Vorbehalte gegen die Idealisie­
rung der Antike - und damit seines Vorbehaltes gegen Goethe - gesehen. 
Allerdings ist das Modell der linearen Entwicklung zum sittlich-verantwort­
lichen Leben nur eines der vom Text selbst nahegelegten Lesemuster. Ihm 
entgegen steht ein zyklisches Modell, das sich inhaltlich als ewige Wieder­
kehr der Jahreszeiten und der Venus konkretisiert, dem aber auch andere 
zyklische Strukturen korrespondieren. Auch dieses Modell prägt die Novel­
le, so dass diese selbst den Antagonismus zwischen christlicher und antiker 
Geschichtsdeutung in sich austrägt.
Einseitig, wenngleich nicht unzutreffend, erscheint auch die Deutung 
des Geschehens als Auseinandersetzung zwischen den Mächten des Lich­
tes und der Finsternis. Venus ist zwar eine Verführerin, doch auch ihre 
Gegenfigur Bianca scheint trotz ihres Unschuldsnamens für die dämo­
nisch-abgründige Seite der Welt ein Sensorium zu besitzen, das auf eine 
innere Verwandtschaft hindeutet. In einer Bemerkung gegenüber Florio, die 
wie eine mise-en-abyme der Gesamtnovelle erscheint, spricht gerade sie 
von den Irritationen der Nacht und von dem Orientierungsverlust, dem das 
Ich in einer nach verschiedenen Lesemustern deutbaren Welt ausgesetzt 
ist. Das hier fallende Stichwort Wahnsinn verweist auf die seelische Be­
findlichkeit, welche in letzter Konsequenz aus der Ambiguität aller Dinge 
resultiert. Ambig sind alle Charaktere im Marmorbild, insbesondere Dona- 
ti, der zugleich Verführer und Opfer ist. Florios Mentor Fortunato erscheint 
manchmal allzu einseitig auf die taghelle Seite der Welt fixiert; wenn er 
Ahnungen um deren nächtliche Seite oberflächlich als Melancholie abtut, 
erinnert er an Clara im Sandmann. Komponiert aus doppeldeutigen Ele­
menten, provoziert das Marmorbild insgesamt zu konkurrierenden Deu­
tungen. Vordergründig erscheint die Option zugunsten des christlichen 
Wertesystems als zentrale Botschaft des Textes: Florio steht für die Seele, 
welche den Pfad der Tugend statt des Lasters wählt, indem sie dämonischer 
Versuchung widersteht. Doch Florio selbst ist mit der Tages- wie mit der 
Nachtseite der Welt von je her verbunden. Wenn also ein Riss durch die 
Welt geht, so auch durch ihn selbst.
In den Namen der Gestalten kommen ihre Ambiguitäten zum Ausdruck. 
Florio, dessen Name Blüten assoziieren lässt, ist durch ihn als jemand 
charakterisiert, der seiner Zukunft entgegengeht, zugleich aber der natür­
lichen Welt zugeordnet, die dem Reich der Ewigkeit antagonistisch gegen­
übersteht, einer Welt, die zyklisch organisiert ist und nicht linear-teleolo­
gisch wie die christliche Heilsgeschichte. Im Frühjahr kehrt die Venus zu­
rück; das Frühjahr und die Natur geben ihr also ihren Anteil an Macht 
über die Welt. Donati (von donare: schenken) ist nicht eindeutig negativ 
konnotiert. Er ist der Welt heidnischer Schönheit verfallen. Dennoch ist in 
seinem Namen die Erinnerung an eine Gabe (donum) aufgehoben. For­
tunato ist „der Glückliche". Er hat sich ja der Tagseite der Welt zuge­
wandt. Allerdings ist in seinen Namen der von Fortuna, der Schicksalsgöt­
tin, enthalten. Inmitten des Glücklichseins waltet demnach das (römische) 
Schicksal - und das heißt in moderner Formulierung: der Zufall, die Kon­
tingenz. Bianca, wie Fortunato an der Tagesseite der Welt angesiedelt, tritt 
Florio zuerst als Ballspielerin entgegen, also bei einer Beschäftigung, wel­
che die Metapher vom Spielball des Schicksals assoziieren lässt. Ihre erste 
Begegnung mit Florio ist durch einen zufällig aus der Bahn geratenen Ball 
vermittelt, den er ihr zurückgibt. Die in Fortunato und Bianca verkörperte 
Welt des Tages ist selbst vom Zufall durchwaltet, und ihr anzugehören be­
deutet, zumindest teilweise von Kontingenzen abhängig zu sein. Der 
(gute) Wille allein macht das Ich nicht zum Herrn seines Glücks. Dies be­
stätigt auch die Szene, in der sich Florio vor der Venus und ihren dämoni­
schen Begleitern rettet. Das Stoßgebet, das den Spuk vertreibt, kommt ihm 
unversehens über die Lippen, er ist nicht wirklich Subjekt dieser rettenden 
Rede.
Gnostische Erbschaften und die Verurteilung der Endlichkeit
Das Naturbild Eichendorffs weist Analogien zu Vorstellungen auf, welche 
die späthellenistische Lehre der Gnosis über die Schöpfung entwickelte, 
der zufolge die diesseitige Welt und Gott durch einen Abgrund voneinan­
der geschieden sind. Die Natur ist kein harmonisch geordnetes Reich, son­
dern von Dämonen durchwaltet und böse. Als Pendant der schlechten, 
todverfallenen natürlichen Welt denken sich die Gnostiker ein göttliches 
Reich der Schönheit und Sinnfülle, das von göttlichem Geist durchwaltet 
wird. Dual organisiert und innerlich gespalten wie die Welt ist auch der 
Mensch selbst. Er hat zwar Anteil am göttlichen Pneuma und gehört damit 
der lichten, wenn auch unsichtbaren göttlichen Seite der Welt zu, doch 
sein Leib und seine weltverfallene Seele ketten ihn an die dämonische 
Natur. Der gnostischen Dämonisierung der Welt gegenüber steht die lange 
christliche Tradition der Deutung der erscheinenden Natur als einer Selbst­
offenbarung Gottes, die unter anderem das Fundament für ästhetische Auf­
wertungen der Naturschönheit bot. Doch gerade in der Romantik, welche 
die historische Differenz zwischen Antike und Neuzeit begrifflich zu fassen 
suchte, stellt sich die christliche Ära, verglichen mit der Antike, als eine 
Zeit der Verurteilung der Sinnenwelt dar, als eine Hinwendung zur spiri­
tuellen Welt, welche die Verachtung und Demontage der erscheinenden 
Natur mit innerer Konsequenz nach sich zog. Eichendorff ist kein Gnosti­
ker, aber es wäre auch eine Verkürzung, sein Werk als Literarisierung 
christlicher Metaphysik zu lesen. Der Ausgangspunkt seiner poetologi- 
schen Reflexionen ist eine Frage, die sich aus der Jean Paulschen Diagnose 
einer christlich-romantischen Vertilgung der Sinnenwelt ergibt, da sich die 
romantischen Autoren ja selbst in den Kontext nachantiken Dichtens ein­
ordnen: Welche Beziehungen zur sinnlichen Erscheinungswelt enthalten 
Kunst und Dichtung, da das Schöne doch an deren Sphäre gebunden ist, 
wenn diese Sphäre gleichzeitig Gegenstand der Verurteilung ist? Wie kann 
die Kunst fortbestehen, da sie doch der stofflichen Welt verhaftet ist, wie 
kann sie den eigenen Stoff gegebenenfalls auf jene Sphäre der Geister hin 
transzendieren, welche in nachantiker Zeit als die wahre Welt und als spi­
rituelle Heimat betrachtet wird?
Zur Erzeugung textinterner Ambivalenzen dient vor allem der häufige 
Gebrauch des Verbums „scheinen", oft gekoppelt mit der Darstellung von 
Beleuchtungseffekten. Nicht nur optische, sondern auch akustische Hallu­
zinationen erzeugen jenen für die Welt des Marmorbildes charakteristi­
schen Schwebezustand. „Auch da draußen war es überall in den Bäumen 
und Strömen noch wie im Verhallen und Nachhallen der vergangenen 
Lust, als sänge die ganze Gegend leise, gleich den Sirenen, die er im 
Schlummer gehört" (E II, 535). Mit dem häufigen Gebrauch von Als-ob- 
Konstruktionen und der Entdifferenzierung von Hall und Nachhall macht 
sich Eichendorffs Text selbst zum Komplizen der sirenischen Welt mit ihren 
verschwimmenden Umrissen. Die lyrischen Elemente des Textes spiegeln 
nicht allein dessen Gesamtstimmung, sie erzeugen auch wichtige Wendun­
gen in der Wahrnehmung der erzählten Ereignisse durch den Leser. Das of­
fene Ende korrespondiert der thematischen Ambiguität der Novelle und der 
Offenheit des in ihr reflektierten Grundkonflikts. Zwar hat sich Florio dem 
Zugriff der heidnisch-nächtlichen Welt für diesmal entzogen, doch diese ist 
nicht endgültig versunken. „Hütet Euch" - diese Mahnung richtet sich 
nachdrücklich an das Subjekt. Und dieses wird nicht aufgefordert, sich 
in die Hut einer metaphysischen Instanz zu begeben, sondern es soll 
sich selbst hüten - vor der Welt und vielleicht mehr noch vor sich selbst. 
Eichendorffs in historischer Zeit spielende und katastrophisch endende No­
velle Das Schloss Dürande endet mit der Aufforderung: „Du aber hüte 
dich, das wilde Tier zu wecken in der Brust, dass es nicht plötzlich aus­
bricht und dich selbst zerreißt" (E II, 831). Als themenverwandte Vorgänge­
rin des Marmorbildes kann die Novelle Die Zauberei im Herbste (entstan­
den wahrscheinlich 1808/09) gelten, die teilweise wörtliche Parallelen ent­
hält und insbesondere das Venusmotiv bereits gestaltet. Sie endet mit dem 
Satz: „[...] und im Wahnsinn verloren ging der arme Raimund den Klängen 
nach in den Wald hinein und ward niemals mehr wiedergesehen" (E II, 
525).
Ästhetische Autoreflexion und Problematisierung der Kunst
Das Marmorbild schildert mit der Darstellung der Versuchungen, welche 
von der antiken Welt und ihren Göttern ausgehen, nicht zuletzt die starke 
Attraktion, welche diese auch auf den modernen Künstler ausübt, weil 
(nach zeitgenössischer Auslegung) das Schöne und die Kunst hier noch im 
Zentrum einer als harmonisch-homogen aufgefassten Welt standen. Wäh­
rend sich auf der Basis christlich-dualistischer Metaphysik die Kunst für 
ihre Bindung an die Schönheit stets rechtfertigen muss, bedurfte es in der 
Antike solcher Rechtfertigung nicht. Die Versuchung, welcher der ange­
hende Künstler Florio ausgesetzt ist, ist die Versuchung durch eine Ästhetik 
und Metaphysik, die ihn solchem Rechtfertigungsdruck nicht ausgesetzt 
hätte. Allerdings zeugt das Marmorbild von dem auch von Florio ahnungs­
voll geteilten Wissen darum, dass diese Zeit unwiderruflich vergangen ist. 
Mit seiner textimmanenten poetologischen Reflexion fällt Eichendorff kei­
neswegs hinter die Autonomieästhetik zurück, welche mit der Vorstellung 
einer ethischen Rechtfertigung der Poesie gebrochen hatte, weil diese die 
Bemessung der Kunst an außerästhetischen Maßstäben impliziert. Sondern 
er verknüpft ästhetische und geschichtsspekulative Reflexion und entdeckt 
- nicht zuletzt in den Spuren Jean Pauls - die Unausweichlichkeit der 
Frage nach der Beziehung zwischen Kunst, Schönheit und sinnlicher Sphä­
re als eine Erblast der christlich-romantischen Metaphysik, welche an die 
moderne Ästhetik übergegangen ist. Ein damit verwandtes, von der Auto­
nomieästhetik entschärftes, aber nicht erledigtes Erbteil, dem sich Eichen­
dorff mit dem Marmorbild widmet, ist die Frage nach der Beziehung zwi­
schen dem Guten und dem Schönen, als welche die Frage nach der Bezie­
hung zwischen Ethik und Ästhetik lange Zeit (wenn auch nicht notwendig) 
akzentuiert wurde. Dass die Frage nach der ethisch-sozialen Dimension 
eines Lebens für die Kunst die romantischen Autorengenerationen beschäf­
tigt, zeigen die Werke fast aller Autoren, sei es, dass zwischen einer 
Existenz als Künstler und einer bürgerlich-gesellschaftlichen Existenz scharf 
geschieden, sei es, dass nach Modellen der Vermittlung gesucht wird. Die 
Darstellung des Künstlers als Außenseiter, Exzentriker, Irrer zieht sich leit­
motivisch von Wackenroders Joseph Berglinger über Hoffmanns Kapell­
meister Kreisler bis hin zu Heinrich Heines lyrischen Selbst-Figurationen 
(und sie wirkt nach bei Erben der Romantik wie Thomas Mann, der den 
Gegensatz Künstler-Bürger in seinem Frühwerk nachdrücklich themati­
siert). Das Marmorbild ist aber weit davon entfernt, einer philiströsen Erfül­
lung von außerästhetischen (ethischen oder sozialen) Zwecksetzungen 
durch die Kunst das Wort zu reden; hiergegen sperren sich sowohl die Ge­
schichte selbst in ihrer Vieldeutigkeit, als auch die Verlagerung des Gesche­
hens in einen ästhetisierten Raum, der die Notwendigkeiten bürgerlich­
ökonomischer und moralisch-didaktischer Denkweise kaum zu kennen 
scheint. Vielmehr entdeckt Eichendorff die anhaltende Virulenz der Frage 
nach der Beziehung zwischen dem Ethischen und dem Sozialen in den 
Spuren des Novalis, der radikal wie kein anderer Romantiker mit dem Pro­
gramm einer Poetisierung der Welt ernst gemacht hatte.
Entdifferenzierungen
Der Text spricht eine klingende Sprache, vor allem in den lyrischen Partien. 
Auf inhaltlicher Ebene vollziehen sich permanente Übergänge zwischen 
Verfestigung und Verflüssigung, Erstarren und Belebung. Diese Prozesse 
werden sprachlich durch verschiedene Mittel evoziert: durch vergleichen­
de und durch hypothetische Rede, durch den syntaktischen Nachvollzug 
von Metamorphosen. Auf akustischer Ebene findet das Flüssige und Verflie­
ßende sein Pendant im Rauschen. Das Rauschen ist jene Sphäre des Unge­
schiedenen, aus welcher sich jede sinnvolle Mitteilung ausdifferenzieren 
muss, von dem sie aber auch wieder absorbiert werden kann. Der vor­
sprachliche Klang ist ein Übergangsphänomen zwischen dem Rauschen 
und der Sprache; die Musik steht also zwischen dem schlechthin Ungeord­
neten und der Sphäre des Wortes. Von rauschenden Klängen und von mu­
sikalischen Phänomenen ist im Marmorbild nicht allein auf inhaltlicher 
Ebene die Rede, sondern die Sprache des Textes imitiert oder simuliert 
Übergänge von der sinnvollen Rede zu Klangphänomenen, indem sie sich 
der Musik angleicht. Dies gilt besonders offenkundig, wenn auch nicht 
ausschließlich, für die lyrischen Passagen.
Das Marmorbild reflektiert auf verschiedenen Ebenen die Fremdheit 
einer Welt, die sich keinem einheitlichen Ordnungs- und Sinnmuster mehr 
unterwerfen lässt. Als Reisender befindet sich der Protagonist von vornher­
ein in der Fremde, doch die Fremdheitserfahrungen, denen er ausgesetzt 
ist, gehen tiefer als alle durch unbekannte Orte und topographische Fernen 
ausgelösten Grade der Desorientierung. Bernhard Waldenfels hat verschie­
dene Fremdheitsgrade unterschieden und deren „höchste Steigerung in 
einer radikalen Form" dort ausgemacht, wo kein Sinnmuster mehr greift. 
Radikale Fremdheitserfahrung vollzieht sich angesichts dessen,
[...] was außerhalb jeder Ordnung bleibt und uns mit Ereignissen konfrontiert, die 
nicht nur eine bestimmte Interpretation, sondern die bloße 'Interpretationsmöglich­
keit' in Frage stellen [...]. Hierher gehören Grenzphänomene wie Eros, Rausch, 
Schlaf oder Tod, die den Gang der Dinge, auch die Raum- und Zeitordnung durch­
brechen, verdichtet zu einem Augenblick, der die Raum- und Zeitlosigkeit streift 
(Waldenfels 1997, 36 f.).
Es sind eben solche Erfahrungen, denen Florio ausgesetzt ist, für den die 
Grenze zwischen Wachen und Traum durchlässig wird und dem angesichts 
Sprache 
und Rauschen
seiner Begegnungen mit der Welt der Venus und ihrer Gegenspieler die 
Zeitlosigkeit des Mythischen und der Kunst sowie die Vergänglichkeit aller 
Dinge auf paradoxe Weise gleichzeitig bewusst werden. Sein diffuses Be­
wusstsein, die ihm begegnenden Gestalten von früher zu kennen, seine ah­
nungsvollen Träume und seine Zugänglichkeit für die Anfechtungen der 
Venus, zeigen, wie wenig erschöpfend er sich selbst kennt, wie wenig zu­
hause er bei sich selbst ist. Das „Rauschen" als Leitmotiv signalisiert den 
Einbruch einer nicht auszulotenden und sprachlich nicht objektivierbaren 
Fremde, die in doppelten Sinn den „Grund" aller Mitteilungen ausmacht: 
Sie liegt in deren Tiefe verborgen, so wie die Erinnerungen an Venus in den 
Tiefen der Erinnerung Florios, und sie ist deren Grund. Weil sich die radi­
kale Fremde nicht sprachlich objektivieren lässt, kann sie nur Gegenstand 
der Verweisung, des Vor-Zeigens, sein. Diese Funktion haben insbesondere 
die Gedicht-Einlagen im Marmorbild. Die lyrische Artikulation gehört 
einem Grenz- und Übergangsbereich zwischen benennender Rede und 
rauschendem Klang an.
Zu den bekanntesten Werken Eichendorffs gehört die Novelle Aus dem 
Leben eines Taugenichts (entstanden ab 1817, erst nach 1820 abgeschlos­
sen), die thematisch ein Pendant zum Marmorbild darstellt. Die von be­
kannten, volkstümlich gewordenen Liedern durchsetzte Novelle erzählt die 
vordergründig heiter und leicht erscheinenden Geschichte eines jungen 
Mannes, der vom Fernweh getrieben und aus Überdruss an der engen all­
täglichen Erwerbssphäre aus dem elterlichen Dorf ins Blaue hinein auf­
bricht und durch eine zufällige Begegnung zunächst auf ein Schloss bei 
Wien, später nach Italien gerät, um nach einer Reihe ihm rätselhafter italie­
nischer Abenteuer dann auf das Schloss zurückzukehren und dort an der 
Seite seiner Angebeteten zur Ruhe zu kommen. Wenn dieses Ende auch 
von dem des Marmorbilds insofern abweicht, als hier ein Kreis geschlossen 
wird, während dort ein Aufbruch ins Offene stattfindet, ist inhaltlich-motiv- 
lich wie auch thematisch eine Fülle von Parallelen zu verzeichnen. Beide 
Protagonisten repräsentieren als Sänger das Dichtertum. Wie für Florio, so 
verwandelt sich auch für den Taugenichts die Welt, in der er sich wieder- 
findet, wiederholt unversehens vom Traulichen ins Unheimliche und um­
gekehrt; ein und derselbe Schauplatz hat für ihn mehrfach zwei entgegen­
gesetzte Gesichter; die ganze Welt ist doppeldeutig und rätselhaft. In bei­
den Erzählungen erweist sich die Identifikation von Personen als schwierig. 
Nicht allein, dass sich einzelne Charaktere verkleiden und verlarven, sie 
sind auch durch Ähnlichkeitsbeziehungen bis zur Ununterscheidbarkeit 
miteinander verknüpft. Das Motiv der rätselhaften Frauengestalt in einem 
verwunschenen Garten wird im Taugenichts in ganz ähnlicher Weise ein­
gesetzt. In beiden Texten erfolgt ein Aufbruch nach Italien als ein Land, das 
durch die Spannung zwischen heidnischer und christlicher Welt, alter und 
neuer Ordnung geprägt und darum in sich zwiespältig erscheint. Auch der 
Taugenichts erfährt, dass an bestimmten verwunschenen Orten die alten 
Götter und die heidnische Kultur gelegentlich spukhaft auferstehen.
Eichendorffs Marmorbild ist als eine weitere Erzählung über den Weg 
eines Dichters wiederum eine metapoetische Erzählung, in der es um das 
Wesen der Dichtkunst, um die dichterische Existenz und die Frage nach 
deren geschichtlicher Rolle geht.
(a) Die Konfrontation des Helden mit antagonistischen Mächten weist 
auf tiefgreifende Spannungen und eine Zerrissenheit der Welt in der Mo­
derne hin. Stellvertretend für das moderne Subjekt erfährt der Protagonist 
nicht nur die Welt, sondern auch sich selbst innerlich gespalten; der äuße­
ren Fremde korrespondiert etwas Fremdes in seinem eigenen Innern und 
macht ihn anfällig für Entfremdungserfahrungen.
(b) Zugleich reflektiert sich im Motiv der Versuchung durch das Reich 
der Frau Venus Eichendorffs kritische Auseinandersetzung mit der Autono­
mieästhetik; eine sich der Integration in die ethische Wertsphäre widerset­
zende Kunst erscheint als abgründig und zerstörerisch.
(c) Die Welt des Marmorbildes ist ambig; Identitäten verschwimmen, 
Konturen verfließen, Erscheinungen doppeln sich und entziehen sich dem 
Zugriff der Erkenntnis. Die Spannungen werden nicht aufgehoben, die 
Welt bleibt fremd, zu einer abschließenden Versöhnung der Konflikte 
kommt es nicht. Der die Erzählung beschließende Aufbruch ins Offene 
drückt das Bewusstsein einer unwiderruflichen Verzeitlichung aus.
(d) Diverse alternative Ordnungsmodelle zur Interpretation der Wirklich­
keit konkurrieren ergebnislos miteinander. Insbesondere spiegelt der Text 
eine Relativierung der zeitlichen Ordnung, da lineare und zyklische Struk­
turen miteinander in Konflikt geraten. Die antike Welt ist mit letzterer kon- 
notiert, während das neuzeitlich-christliche Geschichtsdenken im Zeichen 
der Progressionsidee steht.
6. Ein vergleichender Rückblick
Die hier als exemplarisch untersuchten Texte stehen unter anderem für fünf 
Themenkreise, die, eng miteinander verzahnt, den romantischen Diskurs 
prägen: die Kunst - die Poesie - die Frage nach der Identität - die Subjek­
tivität (Perspektivik) von Erfahrung - die Erfahrung von Zeitlichkeit und Ge­
schichtlichkeit. Alle Texte dokumentieren die produktive Auseinanderset­
zung der Romantiker mit der Aufklärung, mit deren Ästhetik, Ethik, Erkennt­
nistheorie, Wissenschaftsverständnis und Subjektkonzeption. Von der 
Aufklärung werden insbesondere die Prinzipien der Progression und der Re­
flexion übernommen. Alle Textbeispiele illustrieren eine Tendenz zur Desta­
bilisierung, sei es bezogen auf die erfahrene Wirklichkeit, sei es bezogen 
auf das erfahrende Ich. Im Umgang mit den zentralen Motivfeldern des ro­
mantischen Diskurses, wie sie im allgemeinen Teil umrissen wurden, kontu- 
riert sich die jeweilige Besonderheit der einzelnen Werke heraus. Verbin­
dend wirken insbesondere die Zentralmotive von Bild und Spiegel. Spie­
gelungen erscheinen als ambig: Sie indizieren nicht nur Prozesse der 
Selbstfindung als Folge der Rückwendung auf sich selbst, sondern auch dro­
henden Selbstverlust. Und Bilder changieren zwischen Idealen und Leitbil­
dern einerseits, Trugbildern und Halluzinationen andererseits. In einem von 
Wackenroder, Tieck und Novalis bis hin zu Eichendorff reichenden Bogen 
dokumentieren die vorgestellten Texte insbesondere die ästhetische Selbst- 
Begründung der Kunst als einen besonders bedeutsamen Spiegelungspro­
zess. Auch wo es zur Infragestellung der Kunst kommt, erfolgt diese mit den 





Auch wenn die Romantik von Deutschland ausgeht und erst durch die aus­
ländische Rezeption literarischer Werke und ästhetischer Ideen der deut­
schen Romantiker zum europäischen Phänomen wird, sind doch die Vor­
aussetzungen für die Entstehung einer romantischen Literatur in den ande­
ren Ländern zuvor bereits gegeben: eine die verschiedensten Diskurse und 
Lebensbereiche betreffende krisenhafte Bewusstseinsverfassung sowie eine 
zunehmend kritischere Haltung gegenüber der klassizistischen Ästhetik. 
Der transnationale Antiklassizismus der Vorromantiker und Romantiker 
geht einher mit einem ästhetischen Relativismus, der das historisch und 
kulturell Spezifische in seiner Eigenart gelten ließ und das Interesse am 
Volkstümlichen stimulierte. Diese pluralistische Offenheit für das Diverse 
gibt der Romantik bei allem Interesse am Nationalen eine insgesamt kos­
mopolitische Prägung. Ein für die synthetisierende Betrachtung der europä­
ischen Romantik fruchtbarer Ansatz bietet sich auf verschiedenen Ebenen: 
in den Bereichen der Stoff- und Motivgeschichte, der Thematologie und 
der Ideengeschichte sowie auch in dem der intermedialen Forschungen.
Die deutsche Romantik ist durch ihre europäische Orientierung ent­
scheidend geprägt und greift sie zur Bestimmung der eigenen Vorausset­
zungen, Bezugshorizonte und ästhetischen Ziele auf. Als wegweisende 
literarische Vorläufer schätzen die Brüder Schlegel und ihr Kreis Jean- 
Jacques Rousseau (1712-1778), William Shakespeare (1564-1616) und 
Edward Young (1683-1765). Dante gehört für Friedrich Schlegel zu den 
drei Hauptvertretern der modernen Poesie (FS II, 206) neben Goethe und 
Shakespeare. Auch der Einfluss Petrarcas ist nachhaltig. Den Don Quijote 
des Cervantes, den Tieck selbst übersetzt, betrachtet man als wegweisendes 
Beispiel einer reflexiven und modernen Romanliteratur, und viele romanti­
sche Romane zeigen die Spuren dieser Orientierung. Aber auch Calderön 
wird zum Vorbild; seine Werke beeinflussten Tieck, die Schlegels und Goe­
the. A. W. Schlegel, der Werke des barocken Dichters übersetzt, sieht sich 
als den „ersten Missionar Calderöns in Deutschland" (Brief an Goethe am 
15. 3. 1811).
Germaine de Staěl (1766-1817) vertrat in ihrer Schrift De la littérature 
considérée dans ses rapports avec des institutions sociales (1800, Über die 
Literatur in ihren Beziehungen zu den gesellschaftlichen Institutionen) eine 
These, die im Titel bereits zum Ausdruck kommt: Wie viele andere Theore­
tiker des Romantischen betont sie, dass jede Gesellschaft und jede Kultur 
ihre eigene Kunst und ihre eigenen ästhetischen Werte besitzt. Die Grund­
lagen dieser Anschauung waren in der Vorromantik, insbesondere durch 
Herder, geschaffen worden. Kunst und Literatur erschienen als geprägt 
durch den jeweils historischen und nationalen Geist - und daher als volks­
tümlich. Romantische Kunst will sich nicht allein an die Gebildeten richten 
und deren Sprache sprechen. Scharf fällt Madame de Staěls Urteil über den 
französischen Klassizismus aus, wenn sie konstatiert, dieser sei dem Volk 
selbst fremd geblieben. Stendhal betont später in seiner Programmschrift 
über Racine und Shakespeare den jeweils prägenden Zeitbezug romanti­
scher Kunst im Gegensatz zum statischen und konservativen Charakter des 
Klassizistischen.
A. W. Schlegel spielte die wichtigste Vermittlerrolle zwischen der deut­
schen Romantik und Europa. Er verbreitete seine und Friedrich Schlegels 
Ideen durch diverse Vorlesungen, so durch die Vorlesungen über schöne 
Literatur und Kunst (gehalten in Berlin, 1801/1804, später eingegangen in 
die Geschichte der romantischen Literatur, die 1884 gedruckt wurde), und 
die Vorlesungen über dramatische Kunst und Literatur (Wien 1808, Druck 
1809/11). Madame de Staël vermittelte mit ihrem unter A.W. Schlegels 
Einfluss verfassten Werk De l'Allemagne die deutsche romantische Kultur 
zunächst nach Frankreich und anschließend in andere Länder. Napoleon 
ließ das Buch 1810 zwar vernichten, es erschien aber 1813 in London neu 
auf Französisch und Englisch. Zu den Leitideen A.W. Schlegels, die durch 
seine Vorlesungen verbreitet wurden, gehört die der Differenzierung zwi­
schen antik-klassischer und mittelalterlich-romantischer Literatur. In den 
Spuren Herders akzentuiert er die national und kulturell bedingten Be­
sonderheiten der Literaturen Europas. Seine Wiener Vorlesungen wurden in 
verschiedene europäische Sprachen übersetzt. Ihre Nachwirkungen zeigen 
sich bei Coleridge (Lectures on Shakespeare and Milton, ab 1808), Ales­
sandro Manzoni (1785-1873) und Edgar Allan Poe (1809-1849), bei Victor 
Hugo (1802-1885) und Charles Baudelaire (1821-1867) - sowie bei vie­
len anderen Dichtern der Spät- und Nachromantik. Wichtige Manifeste 
romantischer Literaturkritik außerhalb des deutschen Sprachraums sind 
Alessandro Manzonis Kritik an den drei dramatischen Einheiten im Lettre à 
Μ. G. sur l'unité de temps et de lieu dans la tragédie (1823) sowie Victor 
Hugos Préface de Cromwell (1827), wo die Schlegelsche Idee einer 
Gegenüberstellung antiker und romantischer Dichtung aufgegriffen wird, 
um die Notwendigkeit einer modernen Dramenform zu begründen.
Englische Romantik
Als Eckdaten der englischen Romantik könnte man das Erscheinen von 
William Wordsworths (1770-1850) Lyrical Ballads (1798) und das der 
späten Romane Walter Scotts (1771-1832) betrachten. Wichtige weitere 
Vertreter der Romantik sind William Blake (1757-1827), Samuel Taylor 
Coleridge (1772-1834), George Gordon Lord Byron (1788-1824), Percy 
Bysshe Shelley (1792-1822), John Keats (1795-1821) und Thomas Carlyle 
(1795-1881). Da allerdings der in Deutschland von den Brüdern Schlegel 
als Programmbegriff verwendete Terminus „Romantik" in England keine 
entsprechende Geschichte hat, stellt die englische Romantik ein noch we­
niger kohärentes Gebilde dar als die deutsche. Stattdessen spricht man von 
den Lake Poets Wordsworth und Coleridge, der Satanic School von Byron 
und Shelley und der Cockney School der weniger bekannten Dichter Haz- 
litt und Hunt. Sollen gleichwohl verbindende und prägende Züge einer 
englischen Romantik genannt werden, so liegen diese vor allem in einer 
neuartigen Haltung gegenüber dem Ich und gegenüber der Natur.
Den kontrastiven Hintergrund für die Entstehung der englischen Roman­
tik bildet auch in England eine klassizistisch ausgerichtete Regelpoetik. Im 
Widerspruch zu dieser entsteht schon seit der Mitte des 18. Jahrhunderts 
eine Dichtersprache, der es um intensiven Ausdruck des Gefühls, um 
volkstümliche und dabei effektvolle Sprechweisen und um irrationalisti­
sche Inhalte ging. Edward Young bereitet mit seinen Night Thoughts den 
Weg für die Romantik (The Complaint, or Night Thoughts on Life, Death 
and Immortality, 1742-45). Wichtige Impulse geben auch der bürgerliche 
Roman, vertreten vor allem durch die Werke Samuel Richardsons, sowie 
die Gothic Novel. Auch in ihnen werden neue sprachliche Verfahrenswei­
sen der Erregung und Artikulation von Gefühlen erprobt; es wird an andere 
Instanzen als die Vernunft appelliert, und Ängste, Begierden, Verzweiflung 
und Sehnsucht werden zu zentralen Themen. Diese Aufwertung von Sinn­
lichkeit und Emotionalität wirkt prägend auf den romantischen Ich-Kult, 
der gerade für England charakteristisch erscheint. Unter dem Einfluss rous- 
seauistischer Ideen versucht das Individuum sich vor allem im Rückzug aus 
der Sphäre gesellschaftlichen Handelns in ein als ursprünglich und unver­
fremdet gedeutetes natürliches Refugium zu verwirklichen.
Das romantische Individuum strebt danach, hemmende Fesseln der Kul­
tur und Zivilisation abzuwerfen, vertieft sich in sich selbst, wo es die Stim­
me der Natur zu hören meint. Aufgewertet werden im Zusammenhang 
damit die Ausdrucksformen von Subjektivität, auch und gerade die irratio­
nalen, und vor allem das Imaginationsvermögen. In seiner radikalisierten 
Spielform tritt das romantische Individuum als Exzentriker auf, der sich Ex­
zessen wie dem Drogenkonsum hingibt, um in visionären Träumen die 
Grenzen des Erfahrbaren für sich selbst zu erweitern und die Fesseln ge­
sellschaftlicher Konvention zu sprengen. Thomas De Quinceys Confessions 
of an English Opium Tater sind hier ein programmatisches Beispiel. Mit 
den politischen Entwicklungen und Idealen ihrer Zeit setzen sich die eng­
lischen Romantiker auf verschiedene Weisen auseinander; das Spektrum 
reicht von antijakobinischem und antinapoleonischem Konservativismus in 
Verbindung mit einer Verklärung der Vergangenheit als einer Zeit der gro­
ßen Helden bis hin zu revolutionärem Freiheitspathos. Zu den Spielformen 
des radikalen Individualismus gehört auch der religiöse Exzentrismus, re­
präsentiert durch William Blakes visionäres Doppelwerk. Blake ist als 
Maler, Graphiker und Dichter gleichermaßen exzeptionell. Aus einfachen 
Verhältnissen stammend, vertritt er radikal linke Positionen, die er mit 
einer visionären Religiosität, radikal zeitkritischem Moralismus und dezi­
diert antiaufklärerischem Irrationalismus verbindet. Er entwickelt auf der 
hybriden Grundlage alttestamentarischer, christlicher und volkstümlicher 
Bildwelten eine Privatmythologie und eine dezidiert individuelle Symbol­
sprache von großer Ausdruckskraft.
Das Interesse an der Selbstdarstellung des Individuums in der romanti­
schen Kultur Englands bedingt zum einen die Bedeutung der Lyrik, welche 
als bevorzugte Form poetischer Subjektivität gilt, sowie in der Folge eine 
gelegentliche Tendenz zur Entdifferenzierung von Dichterpersönlichkeit 
und lyrischem Ich. Die Lyrik Wordsworths (so The Prelude, 1805/1850) 
und Lord Byrons (so Childe Harold's Pilgrimage, 1812/1816/1818) stellen 
das individuelle Ich in den Mittelpunkt. Damit verbunden ist vielfach ein 
Moment der Weltflucht, das sich - wie das Werk von John Keats illustriert - 
bis zur Todessehnsucht steigern kann.
Komplementär zum Ich steht die Natur im thematischen Zentrum ro­
mantischer Dichtung, welche dadurch einen anti-zivilisatorischen und teil­
weise dezidiert anti-modernistischen Grundzug annimmt. Wegbereiter des 
romantischen Naturverständnisses und der entsprechenden Modalitäten 
von Naturerfahrung ist insbesondere der Philosoph Edmund Burke, der die 
Kategorie des Erhabenen ins Zentrum seiner Ästhetik gestellt und die Er­
habenheit der Natur würdigt (A Philosophical Enquiry into the Origin of 
our Ideas of the Sublime and Beautiful, 1 757). Als erhaben gelten vor 
allem Naturphänomene wie Meer und Gebirge, mit deren Betrachtung sich 
die Ideen der Macht, der unermeßlichen Größe und der Grenzenlosigkeit 
verbinden lassen. Diese Aufwertung spezifischer Landschaftstypen findet in 
der Dichtung intensiven Widerhall, stimuliert aber auch die Landschafts­
malerei. Erhabenes und Unendliches korrespondieren einander: Die Be­
trachtung erhabener Landschaften hebt den Menschen über sein irdisches 
Dasein hinaus und lässt ihn der Sphäre des Göttlichen näher treten. The­
matisch prägend ist in der Dichtung vielfach die Klage über die Entfrem­
dung des Menschen von der Natur und deren geschichtlich bedingte Ent­
zauberung. Diese soll durch die Imagination des Dichters kompensiert 
oder gar rückgängig gemacht werden.
Das Grundmotiv der Grenzüberschreitung und der inneren Erhebung ist 
verbunden mit einer emphatischen Hinwendung zur diesseitigen Welt: 
Deren Erscheinungen sind es, welche das Unermessliche und Unerschöpf­
liche ahnen lassen - und in sie muss man sich versenken. Im Zusammen­
hang damit projiziert man utopische Wunschvorstellungen aufs Diesseits. 
Dieses erschien als zumindest denkbarer Ort zur Realisierung auch poli­
tisch-sozialer Idealvorstellungen. Darin liegt ein zeit- und kulturkritisches 
Moment, vor allem, wenn ein authentischerer und ursprünglicherer Bezug 
zur Natur als Voraussetzung einer besseren Welt erscheint - und zudem 
ein säkularisierender Zug. Säkular nimmt sich die in romantischen Dich­
tungen mehrfach reflektierte Idee aus, dass es nicht Gott zufalle, eine bes­
sere Welt einzurichten, sondern dem Menschen selbst - auf der Erde, und 
möglichst bald. Wordsworth vertritt explizit die Überzeugung, aus seinem 
Unglück müsse der Mensch sich selbst erlösen, und es bedürfte dazu kei­
ner Gottheit. Historisch und sozialgeschichtlich machen sich in solcher 
Programmatik die Folgen der modernen Industriegesellschaft geltend. Auch 
und gerade die Lake Poets haben ihre Anschlussstellen an die politischen 
Theorien, wie sie wenig später durch Karl Marx und Friedrich Engels ent­
wickelt wurden. Auch dort, wo die englischen Romantiker an Gottesvor­
stellungen festhalten (wie Coleridge), ist ihr Gottesbegriff mit dem offiziel­
len der Kirchen oft inkompatibel. Aus der Hinwendung zur Natur erwächst 
ein spezifisch romantischer Pantheismus.
Während Wordsworth ein umfangreiches lyrisches Werk schafft, das der 
modernespezifischen Entfremdung auf inhaltlicher und stilistischer Ebene 
kompensatorisch zu begegnen sucht, verfasst Coleridge nur wenige Ge­
dichte, unter ihnen jedoch so wichtige Werke wie Kubla Khan (1798) und 
The Rime ofthe Ancient Mariner (1797), sowie das umfangreiche kritische 
Werk Biographia litteraria, ein weiteres Zentraldokument englischer Ro­
mantik (1817). Hier entwickelt Coleridge insbesondere seine Ideen über 
die Einbildungskraft (Imagination), die er von der bloßen „fancy" als einem 
Erinnerungsvermögen unterscheidet und als weltschöpferische und -erneu- 
ernde Instanz betrachtet. Wordsworths und Coleridges romantischer Indivi­
dualismus ist trotz seiner (kontrastiven) Beziehung zu gesamtgesellschaft­
lichen geschichtlichen und ökonomischen Entwicklungen tendenziell es­
kapistisch. Die Verwirklichung der eigenen Individualität liegt für die Dich­
ter primär in der Dichtung selbst, im Umgang mit Sprache und Wort, in der 
poetischen Selbstbespiegelung, in der poetisch vollzogenen Versenkung ins 
eigene Ich.
Gegenüber Wordsworth und Coleridge als einer ersten Generation ro­
mantischer Autoren lässt sich eine zweite abgrenzen, die vor allem durch 
Keats, Shelley und Byron vertreten wird. Der frühverstorbene Lyriker Keats 
poetisiert die Natur und deren Schönheit und vertritt eine Ästhetik des Ge­
fühls und der Imagination. Percy Bysshe Shelley, dessen Lebensstil und 
dichterisches Werk demgegenüber rebellische Züge tragen, widmet pro­
grammatischerweise dem Titanen Prometheus ein lyrisches Drama (Prome­
theus Unbound. A Lyrical Drama, 1820). Shelleys Denken ist platonistisch 
geprägt und verbindet schwärmerische Elemente mit politisch radikalen 
Ideen sowie mit einer kühnen Verteidigung des Atheismus. Als Inbegriff 
dichterischer Emanzipation aus vorgegebenen Ordnungen des Lebens und 
Denkens gilt vor allem George Gordon Lord Byron, dessen Werk seinem 
Streben nach Freiheit Ausdruck verleiht, wobei es formal durchaus die 
Orientierung des Dichters an klassischen Formen belegt. In Childe Harold's 
Pilgrimage. A Romaunt (1812, 1816, 1818) wird die in unermessliche 
Räume führende Reise zum Sinnbild der Unstetigkeit und der utopischen 
Gesinnung.
Charles Robert Maturins Melmoth the Wanderer (1820) und Mary Woll­
stonecraft Shelleys Frankenstein, or the New Prometheus (1818) stellen ty­
pische Rebellen gegen die göttliche Ordnung ins thematische Zentrum und 
arrangieren vielfache Spiegelungsverhältnisse zwischen innerseelischen 
Konflikten und landschaftlichen Räumen. Nachwirkungen der romantisch 
überformten Gothic Novel machen sich noch im Romanschaffen Wilkie 
Collins' geltend, der das Lesepublikum mit spannenden Geschichten über 
dramatische Konflikte zwischen Gut und Böse unterhält, teilweise auch in 
den Kriminalromanen von Sir Arthur Conan Doyle - und schließlich selbst 
noch in Robert Louis Stevensons Novelle The Strange Oase of Doctor Jekyll 
and Mr. Hyde, einem wichtigen Dokument gewandelter Subjektentwürfe 
in der Moderne. Sir Walter Scott erschafft mit dem historischen Roman 
eine neue Subgattung. Waverley, or 'Tis Sixty Years Since (1814) dokumen­
tiert als erstes Beispiel die Hinwendung zur eigenen Geschichte im Zei­
chen der direkten oder indirekten Auseinandersetzung mit Modernisie­
rungsprozessen und des Vergleichs zwischen historisch differenten Kul­
turen.
Französische Romantik
Die Literatur Frankreichs zwischen 1789 und der Mitte des 19.Jahrhun­
derts reflektiert auf vielfache Weise die gesellschaftlichen Umbruchspro­
zesse. Erst mit dem Ende der Revolutionsära und der Etablierung einer bür­
gerlichen Kultur ab 1800 werden jedoch die Voraussetzungen dafür ge­
schaffen, dass sich eine literarische Romantik entwickeln kann. Für die Zeit 
von 1800 bis etwa 1815 hat sich die Charakteristik als preromantisme ein­
gebürgert, wobei unter diesem Begriff auch einzelne ältere Autoren und 
Werke zusammengefasst werden. Zur Entfaltung romantischer Tendenzen 
kommt es als Folge des ordnungsorientierten und innovationsfeindlichen 
Napoleonismus und der Vorliebe des Kaisers für den Klassizismus deutlich 
später, nämlich in der Ära der Restauration. Die Beziehung der französi­
schen Romantik zur Aufklärung ist spannungsvoll und nicht generalisie­
rend zu bestimmen. Wichtige Grundlagen der romantischen Literatur in 
Frankreich stellt einerseits zwar der Rousseauismus bereit, andererseits 
aber auch die aufklärerischen Ideen Diderots und der Revolutionszeit, 
sowie schließlich die Ideen der deutschen Romantik, vermittelt durch A. W. 
Schlegel und Germaine de Staël. Rezipiert werden auch Ideen des Sturm 
und Drang, schließlich Goethes Werke, vor allem der Werther, sowie 
Schillers Dramen. Dazu kommt später eine durchaus folgenreiche Rezep­
tion Jean Pauls durch verschiedene französische Autoren; auch E.T. A. 
Hoffmann gilt in Frankreich als Vorbild, lange bevor man ihn in Deutsch­
land allgemein zu schätzen lernt. Wichtige Vertreter der Romantik in Frank­
reich sind François René de Chateaubriand (1768-1848), Charles Nodier 
(1780-1844), Henri Beyle, genannt Stendhal (1783-1842), Alphonse de 
Lamartine (1790-1869), Alfred de Vigny (1797-1863), Paul de Musset 
(1804-1880), Gérard de Nerval (1808-1855), Alfred de Musset (1810-1857) 
und Victor Hugo (1802-1885). Hoffmanns Einfluss ist bei mehreren dieser 
Autoren zu beobachten, auch bei Honoré de Balzac (1799-1850). Théophile 
Gautier (1811-1872) verwendet romantische Elemente, ohne die leitenden 
Ideen des romantisme durchgängig zu teilen. Aloysius Bertrand (1807-1841) 
entfaltet mit seinen poèmes en prose eine neue dichterische Sprache und 
wendet sich einer eher volkstümlich geprägten Bilderwelt zu.
Die vor- oder frühromantischen Tendenzen ab etwa 1800 stehen im Zei­
chen der Auseinandersetzung mit der französischen Klassik und der Suche 
nach postrevolutionären literarischen Ausdrucksmitteln. Die Romanform 
gewinnt an Bedeutung, da sie die Entfaltung neuer Ideen und Denkweisen 
ebenso gestattet, wie den Appell an die Empfindungsfähigkeit. Gerade weil 
er nicht im kanonisierten Gattungsspektrum verankert ist, scheint er der 
Idee der Befreiung besonders affin zu sein, der individuellen wie der politi­
schen. „Le romantisme ... n'estque ... le libéralisme en littérature", so Vic­
tor Hugo (1830). Gegenüber der auch theoretischen Auseinandersetzung 
mit dem Roman als „romantischem Buch" in Deutschland findet diese in 
Frankreich allerdings mit erheblichem Verzug statt. René de Chateaubriand 
verfasst mit Atala (1801 ) und René (1802) Romane, ohne dabei den Termi­
nus zu verwenden. Etienne de Senancour orientiert sich mit Oberman 
(1804) an der Briefromanform des 18.Jahrhunderts. Hier, wie in anderen 
Beispielen der romantisch geprägten Romanliteratur, steht im thematischen 
Zentrum der Konflikt des auf seine Selbstverwirklichung drängenden Indi­
viduums mit der gesellschaftlichen Ordnung und ihren Zwängen. Dem 
korrespondiert insbesondere die Form des roman personnel („Ich-Roman"), 
zu deren wichtigsten Beispielen neben Oberman auch Benjamin Constants 
Adolphe (1816) und Madame de Staëls Delphine (1802) und Corinne 
(1895) gehören.
Als Ausdruck zeitspezifischer thematischer Interessen entfaltet sich auch 




diers (Une heure ou La vision, 1806, Smarra ou les démons de la nuit, 
1821, Trilby, ou le lutin d'Argail, 1822). Jacques Cazotte hatte im ausge­
henden 18.Jahrhundert bereits wichtige Züge literarischer Phantastik anti­
zipiert (Le diable amoureux). Kombinationen von Phantastik und Exotik 
sind prägend für Nodiers Romane wie für die frühen Werke Victor Hugos, 
und die meisten Vertreter der französischen Romantik integrieren phantas­
tische Elemente in ihre Werke. Das Interesse am Anderen und Jenseitigen 
liegt den exotistischen Tendenzen der romantischen Dichtung zugrunde. 
Das Morgenland und andere oft auch imaginäre Fernen werden zum 
Fluchtpunkt halluzinatorisch ausgelebter Sehnsüchte, mit denen das Ich 
einer prosaischen, bürgerlichen und langweiligen Alltagswelt entkommen 
will. Zugleich lehnt sich die exotistische Phantasie gegen den nüchternen 
Szientismus der anbrechenden Moderne auf. Religiöse Vorstellungswelten 
dienen als Bilderreservoirs bei der Imagination des Übernatürlichen. Visio­
nen von der Fremde spiegeln die Sehnsucht nach dem Ausbruch. Neben 
dem fernen Osten fungiert der Orient als beliebte Projektionsfläche poe­
tischer Einbildungskraft, aber auch europäische Länder wie ein ins Phan­
tastisch-Fremde stilisiertes Italien, Spanien oder Griechenland. Bedingt 
durch die gesellschaftliche Bedeutung des Theaters als eines auf Öffentlich­
keit gerichteten Mediums spielt sich die Auseinandersetzung romantischer 
Tendenzen mit der klassizistischen Tradition vor allem im Bereich der dra­
matischen Literatur ab. Victor Hugo verfasst mit seiner Préface de Crom­
well (1827) ein Manifest, in dem die Universalität der dramatischen Form 
gewürdigt und das Drama als die repräsentative Gattung der Moderne ge­
würdigt wird. Hugo erklärt die Moderne für angebrochen. Für neue histori­
sche Erfahrungen müssen neue Formen gefunden werden. Damit verbindet 
sich eine Rechtfertigung des Hässlichen, des Missgestalteten, des Grotes­
ken. Charakteristisch für die französische Literatur der mittleren Jahrzehnte 
des 19.Jahrhunderts ist das Interesse am Mesmerismus wie auch an ver­
wandten Theorien und Praktiken (Spiritismus, Hypnose), sowie allgemeiner 
an den Bedingungen übersinnlicher Wahrnehmung, an Traum, Rausch und 
Imagination. Dabei verknüpft sich die Hinwendung zum Übersinnlichen 
mit der Faszination durch neue Techniken zur Visualisierung und Hörbar- 
machung von bisher unwahrnehmbaren Phänomenen; in anderen Ländern 
sind analoge Tendenzen zu beobachten.
Die französische Romantik stellt das Ich und seine Empfindungswelt ins 
Zentrum ihrer Interessen. Dies hat unterschiedliche Konsequenzen. Bei 
Stendhal verbindet sich der Ich-Kult mit der in seinen Romanen ironisch­
gebrochen dargestellten Suche nach einem erfüllten und glücklichen 
Leben. Hugo betont die Schlüsselrolle des dichterischen Ichs, das für ihn 
- wie für Novalis und Hölderlin - zum Propheten, Seher und Erlöser prä­
destiniert scheint. Genährt durch das Interesse am Ich ist das an mensch­
lichen Leidenschaften und an extremen Erfahrungen der Liebe und des 
Todes. Romantischer Ich-Kult und Religiosität konvergieren im Grund­
gestus der Verinnerlichung. Alphonse de Lamartine als wichtiger lyrischer 
Vertreter der Romantik strebt nach einer Verbindung von Poesie und Reli­
giosität (Méditations poétiques, 1820). Alfred de Vignys lyrisches Werk ist 
dem vereinsamten Individuum gewidmet (Poèmes antiques et modernes, 
1826) und weist vor allem in der späteren Phase tief pessimistische Züge 
auf. Alfred de Musset, nach hoffnungsvollen Anfängen durch Alkohol und 
Krankheit zu einem 'typisch' romantischen Dichter geworden, vertritt, 
noch vor Baudelaire, eine Ästhetik des Leidens und der Verzweiflung und 
sucht der Erfahrung von Negativität Schönheit abzugewinnen. Der jun­
ge Victor Hugo artikuliert zunächst die Ideen der Restauration und des 
Monarchismus, bevor er sich liberaleren Ideen zuwendet. Sein Werk ist ge­
prägt durch das Interesse am Orientalischen und am Mittelalterlichen, an 
Landschaften und an meditativer Versenkung ins eigene Ich. Nerval ver­
fasst halluzinatorische Werke, in denen Träume und Visionen die Erfahrung 
durchdringen, die Grenze zwischen Diesseits und Jenseits transparent wird 
und das Ich sich im Labyrinth seiner Visionen verliert. Baudelaires 
(1821-1867) traumhafte Sprachwelten, durch correspondances geprägt, 
markieren die Schwelle zwischen Romantik und literarischer Moderne.
Spanische Romantik
Es gibt zwar eine spanische Romantik, aber erst mit deutlicher Verspätung. 
Zu Beginn das 19.Jahrhunderts sind in Spanien die gesellschaftlich-politi­
schen Rahmenbedingungen zu konservativ für die Entfaltung einer solchen 
Bewegung, und liberale Autoren, die als Vermittler romantischer Ideen in 
Frage kämen, leben im Exil und können erst ab 1832 ins Land zurückkeh­
ren. In ihrer Einstellung gegenüber den bestehenden Ordnungen ist die 
spanische Romantik (im Gegensatz zu der anderer Länder) politisch pro­
gressiv und eindeutig der Zukunft zugewandt. Im Zuge der romantischen 
Strömung erfolgt aber durchaus eine Rückbesinnung auf die spanische Ro­
manze und auf das Theater Calderöns, letzteres vor allem auf Initiative von 
Juan Nicolas Boehl de Faber. Angel de Saavedra, Duque de Rivas (1791 — 
1865) wird als Verfasser des Dramas Don Alvaro bekannt, das Giuseppe 
Verdi später in der Oper Die Macht des Schicksals vertont. Wichtige Vertre­
ter der spanischen Romantik sind Gustavo Adolfo Bécquer (1836-1870), 
der vor allem für seine phantastischen Erzählungen berühmt wird (Leyen- 
das, 1858-1864), Rosalia de Castro de Murguia (1837-1885), Eulogio Fio­
rentino Sanz y Sanchez (1822-1881 ) und Gaspar Nünez de Arce (1832- 
1903), Juan Eugenio Hartzenbusch (1806-1880) und José Zorrilla y Moral 
(1817-1893). Letzterer verleiht der Don-Juan-Legende eine neue drama­
tische Gestalt. A. W. Schlegel und Germaine de Staël geben für die Rezep­
tion der europäisch-romantischen Bewegung auch in Spanien wichtige 
Anstöße. Goethe und Schiller werden in den mittleren Jahrzehnten des 
19. Jahrhunderts in Spanien recht intensiv rezipiert, weitere deutsche Auto­
ren von prägendem Einfluss sind Heine und Hoffmann.
Italienische Romantik
Als Wegbereiter der italienischen Romantik kann der zwischen neoklassi­
zistischem und romantischem Stil changierende Ugo Foscolo (1778-1827) 
gelten, der vor allem mit seinen Briefroman Ultime Lettere di Jacopo Ortis 
(1798-1800) ein Werk schafft, das zwar deutlich durch Rousseau und Goe­
thes Werther beeinflusst ist, durch die zusätzliche Akzentuierung der histo­
rischen Situation Italiens und des Leidens venezianischer Patrioten an der 
österreichischen Fremdherrschaft aber zudem eine deutliche national litera­
rische Komponente aufweist. Auch in Italien wirkten A. W. Schlegel und 
Madame de Stael impulsgebend. Weitere Einflüsse gehen von Goethes 
Werken und Schillers Dramen sowie von den Balladen Gottfried August 
Bürgers aus. Die eigentliche romantische Bewegung steht in enger Bezie­
hung zum Risorgimento, das die politische Geschichte Italiens im 19.Jahr­
hundert prägt. Wichtige Wegbereiter sowie Vertreter der italienischen 
Romantik sind der Schriftsteller Ludovico Arborio Gattinara di Breme 
(1780-1820), die Lyriker Giovanni Berchet (1783-1851), Goffredo Mameli 
(1817-1849) und Giuseppe Gioacchino Belli (1791-1863). Als heraus­
ragende Erscheinungen können vor allem Giacomo Leopardi (1798-1837) 
sowie Alessandro Manzoni (1785-1873) gelten. Manzoni begründet mit 
dem Roman / promessi sposi eine neue italienische Nationaldichtung. Leo- 
pardis von nihilistischen Tendenzen geprägtes, gegen den Romantizismus 
polemisierendes und tief melancholisches Werk antizipiert in mehrerlei 
Hinsicht die Moderne.
Skandinavische Romantik
Ein wichtiger Vermittler der Ideen deutscher Romantiker nach Skandi­
navien ist Hendrik Steffens (1773-1845), der dem Jenaer Frühromantiker­
kreis zugehört hatte. Der Romantik zuzurechnen sind, obwohl man nicht 
vorbehaltlos von einer 'skandinavischen' Romantik sprechen sollte, Per 
Daniel Amadeus Atterboom (1790-1855), Erik Johan Stagnelius (1793- 
1823), Adam Gottlob Öhlenschläger (1779-1850) und Nikolai Frederik 
Severin Grundtvig (1783-1872). Der dänische Dichter Hans Christian 
Andersen (1805-1875) verwendet in seinen Märchen eine ganze Reihe 
von Motiven aus der romantischen Literatur; so ist seine zum Wahr­
zeichen Kopenhagens gewordene Kleine Seejungfrau eine Nachfahrin 
romantischer Nixen, die Chinesische Nachtigall eine Variation der ro­
mantischen Musikautomaten, Der Schatten eine finstere Doppelgänger­
geschichte.
Russische Romantik
Die Literatur Russlands im 19. Jahrhundert ist geprägt durch eine intensive 
Rezeption Schillers, Goethes, Heines, Schellings und Hoffmanns. Die rus­
sische Romantik, eine gegenüber der deutschen noch schwerer einzugren­
zende Bewegung, entwickelt sich mit Zeitverzug gegenüber dem west­
lichen Europa. Als Leitfigur für die romantische Folgegeneration lässt sich 
Nikolai Michailovic Karamzin (1766-1826) ansehen; die übrigen roman­
tisch geprägten Autoren schreiben rund eine Generation später als ihre 
deutschen Kollegen. Wichtige russische Romantiker sind Vasilij Andreevic 
Zuckovskij (1783-1852), Fedor Ivanovic Tjutcev (1803-1873), Dmitrij 
Vladimirovic Venevitinov (1805-1827), Nikolaj Vladimirovic Stankevic 
(1813-1840), Vissarion Grigor'evic Belinskij (1811-1848), Alexander Ser- 
geevic Puschkin (1799-1837), Vladimir Fedorovic Odoevskij (1804-1869), 
Michail Jur'evic Lermontov (1814-1841), Alexander Ivanovic Hercen (Her­
zen; 1812-1870) sowie Fedor Michaijlovic Dostojevskij (1821-1881). Viel­
fach verbinden sich in den Werken der russischen Erzähler romantische 
Motive mit realistischen und zeitkritischen Elementen, so in den Doppel­
gängergeschichten Gogols, Dostojewskijs und Cechows, der durchaus 
noch an romantische Themen anknüpft. Diese thematisieren zum einen die 
Spaltung des Ichs in einer an Hoffmann und anderen Romantikern geschul­
ten Weise, reflektieren zugleich aber gesellschaftliche Umbruchsprozesse 
als Ursachen der Selbstentfremdung und zeichnen von diesen ein realisti­
sches Bild (Nikolai Gogol, 1809-1852: Die Nase,1836; F. Μ. Dostojevskij: 
Der Doppelgänger, Anton Cechow, 1860-1904: Der schwarze Mönch, 
1893).
Amerikanische Erbschaften
Eine produktive Rezeption der Themen, Motive und Schreibweisen der 
europäischer Romantiken findet auch in Amerika statt. Washington Irving 
(1783-1859), der als Begründer der amerikanischen Literatur gilt, nimmt 
vielfältige europäisch-romantische Einflüsse auf. Unter dem Eindruck vor 
allem der englischen Romantik wird die Beziehung zwischen Ich und 
Natur zum Kernthema amerikanischer Autoren wie Ralph Waldo Emerson 
(1803-1882) und Henry David Thoreau (1817-1862); beide repräsentieren 
den amerikanischen Transzendentalismus, der an die idealistische Philoso­
phie und romantische Naturphilosophie Europas anknüpft. Bei Edgar Allan 
Poe (1809-1849) laufen verschiedene thematische Linien zusammen; er ist 
insbesondere ein dezidierter Erbe der Autonomieästhetik. Seine Erzählun­
gen handeln von der Durchdringung des Realem mit Imaginärem, von 
visionären Erfahrungen in Rausch- und Traumzuständen, von der Spaltung 
und inneren Dissoziation des Ichs, der Ziellosigkeit phantastischer Fahrten 
ins Fremde und Unfassliche. In den Spuren Hoffmanns und anderer ro­
mantischer Erzähler entwickelt Poe narrative Strategien der Verunsicherung 
und konzipiert eine subtile Spielart des unzuverlässigen Erzählers. Wie Poe 
stehen auch Henry James (1843-1916) und Ambrose Bierce (1842-1914?) 
in der Traditionslinie einer literarischen Phantastik, die in der europäischen 
Romantik ihre erste programmatische Ausprägung gefunden hat.
2. Ein transnationales Netzwerk
Für die Entwicklung einer romantischen Literatur und Kultur bieten die ein­
zelnen europäischen Länder und Regionen ganz unterschiedliche Voraus­
setzungen kultureller und gesellschaftspolitischer Art. Gleichwohl gibt es 
konvergente Tendenzen und Interessen, die sich in Texten verschiedener 
Nationalliteraturen beobachten lassen. Zum einen ist gerade die romanti­
sche Literatur im Hinblick auf Kernmotive und Lieblingsstoffe ein gesamt­
europäisches Netzwerk. Und zum anderen werden trotz aller kulturellen 
Diversität Europas in den Werken der einzelnen Nationalliteraturen ana­
loge bzw. verbindende Themen reflektiert.
Die Romantik, die so gern in Dichotomien denkt, dabei dem Dualismus 
von Innenwelt und Außenwelt sowie der Duplizität von Tag- und Nachtsei­
te der Welt wie der Seele nachspürt, besitzt selbst zwei Seiten. Ihre literari­
schen Zeugnisse sind motiviert durch einander widerstreitende, dabei aber 
auch wieder komplementäre Grundimpulse. Der erste ist auf die Infrage­
stellung und Auflösung von Ordnungsmustern des Denkens und der Welt­
interpretation gerichtet und gibt dem Bewusstsein der Kontingenz aller 
Ordnungen Ausdruck. Der zweite Impuls richtet sich auf die Herstellung 
von Ordnungen, aber auch er geht aus dem Kontingenzbewusstsein hervor 
und korrespondiert der Überzeugung, die Welt müsse von der erfahrenden 
Instanz selbst entworfen und geordnet werden. Was dabei jeweils entsteht, 
wird jedoch zugleich reflektorisch immer wieder in Frage gestellt. Das dia­
lektische Zusammenspiel beider Impulse führt dazu, dass dem romanti­
schen Ich die Welt abwechselnd rätselhaft und vertraut erscheint. Eine 
Antizipation der Moderne liegt sowohl in der Offenheit für Konstruktionen 
und Entwürfe, als auch in der Artikulation von Entfremdungserfahrungen. 
An der Darstellung von Architekturen und Landschaften in der roman­
tischen Literatur wird besonders deutlich, in welchem Sinne die von der 
Romantik dargestellte Welt auf das Ich zentriert ist: Architekturen und 
Innenräume, aber auch Landschaften und ihre vielfältigen Prospekte wer­
den zu Spiegelungen von Psychischem, zu Projektionsflächen, in denen 
das Ich sich reflektiert. Jean Paul hat nicht zufällig die Personifikation zum 
ältesten poetischen Prinzip erklärt: „sein Ich leiht er [= der Mensch] dem 
All, sein Leben der Materie um ihn her" (JPV, 185). Das bedeutet aber ge­
rade nicht, dass Architekturen und Landschaften diesem Ich als etwas Ver­
trautes und Anheimelndes entgegensähen, sondern aus ihren fremden „Ge­
sichtern" blickt ihn die Fremdheit des eigenen Selbst an, aus architektoni­
schen Labyrinthen und Vexierkonstruktionen die Intransparanz der eigenen 
Seele, aus den Rätseln einer hieroglyphischen und vieldeutigen Landschaft 
die Rätselhaftigkeit des eigenen Ichs.
Modern nimmt sich vor allem die für die Romantik charakteristische 
Literarisierung von Philosophie; aus, ihr „antisystematischer Impuls" (Bohn 
1987, 10). Auch wenn man als maßgeblichen Grundzug der Romantik 
die enge Beziehung des Denkens und der Sprache zum Unbegrifflichen 
betrachtet, erschließen sich vielfältige Forschungsbereiche. Der roman­
tische Diskurs lässt sich zusammenfassend durch die Stichworte Desta­
bilisierung und versuchte Restabilierung charakterisieren. Zwischen Kon­
tingenzerfahrung und Literatur besteht dabei ein durchgängiges und pro­
duktives Spannungsverhältnis. Denn erstens thematisiert die Literatur 
Destabilisierungsprozesse, zweitens setzt sie ihnen etwas entgegen: die 
eigenen Formen - allen voran die Buchform als wichtigster Rahmen der 
vielen Spiegelflächen, in denen Ich und äußere Welt reflektiert werden.
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des Katers Murr. Anm. v. Wolfgang Kron, 1961; 
Bd. IV: Späte Werke. Anm. v. Wulf Segebrecht. 
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schriften hrsg. v. Friedrich Schnapp, 1963.
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Kant, Immanuel: Werke. Hrsg. v. Wilhelm Wei- 
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Hrsg. v. Helmut Sembdner. München 1985.
Novalis: Schriften in fünf Bänden. Hrsg. v. Richard 
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Gerhard Schulz. Stuttgart 1960ff.
Novalis. Hrsg. v. Hans-Joachim Mähl (= Dichter 
über ihre Dichtungen. Bd. 15). o. 0.1976.
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Schlegel, August Wilhelm: Sämmtliche Werke 
(= AWS). Hrsg. v. E. Böcking. Leipzig 1846. (Re­
print Hildesheim/New York 1971.)
Schlegel, August Wilhelm: Kritische Schriften und 
Briefe. Hrsg. v. Edgar Löhner. Stuttgart u.a. 
1974 ff.
Schlegel, August Wilhelm: Kritische Ausgabe der 
Vorlesungen. Hrsg. v. Ernst Behler. Paderborn 
1989 ff.
Schlegel, Friedrich: Kritische Friedrich-Schlegel- 
Ausgabe (= FS): 35 Bde. Hrsg. v. Ernst Behler u.a. 
München u.a. 1958ff.
Schlegel, Friedrich: Literarische Notizen 1797-1801 
(Literary Notebooks). Hrsg. v. Hans Eichner. 
Frankfurt a.M./Berlin/Wien 1980 (= FSLN).
Schubert, Gotthilf Heinrich: Ansichten von der 
Nachtseite der Naturwissenschaften. Dresden 
1808.
Schubert, Gotthilf Heinrich: Symbolik des Traums. 
Bamberg 1814.
Schubert, Gotthilf Heinrich: Die Geschichte der 
Seele. 2 Bde. Stuttgart 1830.
Shaftesbury: Soliloquy or Advice to an Author. Lon­
don 1710. In: Anthony Ashley Cooper, Third 
Earl of Shaftesbury: Standard Edition. Complete 
Works, selected Letters and posthumous Writ­
ings. In English with parallel German Translation. 
Hrsg. v. Gerd Hemmerisch und Wolfram Benda. 
2 in 4 Bdn. Stuttgart-Bad Cannstadt 1981-89. 
Bdl,1.
Stael, Germaine de: Über Deutschland (De I'Alle- 
magne). Hrsg. v. Sigrid Metken. Stuttgart 1980 
(zuerst 1962).
Tieck, Ludwig: Werke in 4 Bänden. Hrsg. v. Marian­
ne Thalmann. München 1963 ff.
Tieck, Ludwig: Schriften. 12 Bde. Hrsg. v. Manfred 
Frank u.a. Frankfurt a.M. 1985ff.
Tieck, Ludwig: Shakespeare's Behandlung des Wun­
derbaren. In: Ludwig Tieck: Ausgewählte kritische 
Schriften. Mit einer Einleitung hrsg. v. Ernst Rib- 
bat. Tübingen 1975, 1-38.
Wackenroder, Wilhelm Heinrich: Sämtliche Werke 
und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe. Hrsg. v. 
Silvio Vietta und Richard Littlejohns. 2 Bde. Hei­
delberg 1991 (= W).
2. Einführungsbücher/Handbücher
Altenhofer, Norbert/Estermann, Alfred (Hrsg.): Euro­
päische Romantik III (= Neues Handbuch der Li­
teraturwissenschaft 1 6, hrsg. v. Klaus von See). 
Wiesbaden 1985. (Enthält instruktive Überblicks­
artikel zu den Themen: Geschichtsphilosophie, 
Zeitkritik, Szientismus; deutsche Erzählprosa der 
Restaurationszeit; Formen der Poesie im Vormärz; 
Drama und Theater der Romantik; Lyrik undVers- 
epik des Vormärz; französische, englische, ita­
lienische, spanische, niederländische, dänische, 
schwedische, russische, polnische, tschechische, 
rumänische, ungarische, slavisch-südosteuropäi- 
sche, neugriechische, amerikanische Literatur; 
Exotismus.)
Bohn, Volker (Hrsg.): Romantik. Literatur und Philo­
sophie. Frankfurt a. Μ. 1987. (Beiträge verschie­
dener Verfasser zu Werken, Autoren, Projekten 
und Konzepten des 19. und 20.Jahrhunderts; als 
verbindend zwischen Romantik und Moderne 
wird die Synthese literarischer und philosophi­
scher Reflexion profiliert.)
Heitmann, Klaus: Europäische Romantik II (= Neues 
Handbuch der Literaturwissenschaft 15, hrsg. v. 
Klaus von See). Wiesbaden 1982. (Enthält in­
struktive Überblicksartikel zu transnationalen ro­
mantischen Phänomenen und Bewegungen so­
wie zu nationalspezifischen Entwicklungen, die 
im gesamteuropäischen Kontext betrachtet wer­
den - so zum Streit zwischen „Klassikern" und 
„Romantikern", zur europäischen Ausstrahlung 
der deutschen Literatur, zum „Weltschmerz", 
zur konterrevolutionären Literatur Europas, zur 
Rousseau-Rezeption, zur Ossian-Rezeption, zum 
Schauerroman - sowie zu den Ausprägungen der 
Romantik in diversen einzelnen Ländern, darun­
ter Spanien, Portugal, Italien und Russland.)
Hoffmeister, Gerhard: Deutsche und europäische 
Romantik. Stuttgart, 2. Aufl 1990. Knapper Ein­
führungsband zur Übersicht über das Verbinden­
de europäisch-romantischer Tendenzen.
Kremer, Detlef: Romantik. Lehrbuch Germanistik. 
Stuttgart/Weimar 2001. (Informative, kompetente 
und aspektreiche Einführung in die romantische 
Literatur für Germanisten. Dargestellt werden 
auch sozialgeschichtliche, politische, diskursive 
und ästhetische Kontexte; literarische Texte wer­
den jeweils kurz skizziert.)
Neues Handbuch der Literaturwissenschaft. Bd. 14- 
16: Europäische Romantik l-lll. 3 Bde. Wiesba­
den 1982/1982/1985. Hrsg. v. Karl Robert Man- 
delkow [I]/Klaus Heitmann [IIJ/Norbert Alten­
hofer und Alfred Estermann [III] (Hrsg.). (Siehe 
Einzelbände)
Mandelkow, Karl Robert: Europäische Romantik I 
(= Neues Handbuch der Literaturwissenschaft 14, 
hrsg. v. Klaus von See). Wiesbaden 1982. (Enthält 
instruktive Überblicksartikel zur Rezeption der 
deutschen Literatur zwischen Klassik und Ro­
mantik, zur politischen Situation zwischen 1789 
und dem Wiener Kongress, zur romantischen 
Kunst- und Literaturtheorie, zum Antikekult des 
französischen Klassizismus, zu Drama und Lyrik 
der Klassik, zur Beziehung zwischen Idealismus 
und Neuer Mythologie, zum politischen Schrift­
tum zwischen 1789 und 1815, zu Komödie 
und Satire der Romantik, zur Novelle, Zum Ge­
schichtsdrama und Geschichtsroman, zur roman­
tischen Lyrik, zum Roman in Klassik und Roman­
tik zu Goethes Spätwerk und zur „Klassischen 
Romantik der Dänen".)
Pikulik, Lothar: Frühromantik. Epoche - Werke 
- Wirkung. München 1992. (Informative und 
aspektreiche Einführung in die Literatur der deut­
schen Frühromantik.)
Schanze, Helmut (Hrsg.): Romantik-Handbuch. 
Stuttgart 1994. (Instruktives Kompendium mit 
Überblicksartikeln, gegliedert in vier Teile: Teil I: 
Zeitkontext, Einflüsse und Wirkungen; Teil II: Lite­
rarische Formen; Teil III: Künste und Wissenschaf­
ten; Bio-Bibliographien romantischer Autoren.)
Schmitt, Hans-Jürgen (Hrsg.): Romantik I/Roman- 
tik II (= Die deutsche Literatur. Ein Abriß in Text 
und Darstellung. Hrsg. v. Otto F. Best u. Hans- 
Jürgen Schmitt. Bd. 8/9). Stuttgart 1974. (Antholo­
gie mit ausgewählten Textbeispielen und erläu­
ternden Kommentaren. Teil I [Bd. 8] präsentiert 
theoretische Schriften, nach thematischen Aspek­
ten gegliedert, Teil II [Bd. 9] poetische Werke 
nach Gattungen geordnet.)
Schulz, Gerhard: Die deutsche Literatur zwischen 
Französischer Revolution und Restauration. 1. Teil: 
Das Zeitalter der Französischen Revolution 
1 789-1806. München 1983. II. Teil: Das Zeitalter 
der Napoleonischen Kriege und der Restauration 
1806-1830. München 1989. (Ein Kompendium 
mit Überblicksartikeln zur Literatur der Goethe- 
zeit in ihrem zeit- und kulturgeschichtlichen 
Kontext. In beiden Teilen werden zunächst die 
politisch-historischen Entwicklungen des frag­
lichen Zeitraums umrissen, dann prägende Ten­
denzen in Wissenschaft, Philosophie und Ästhe­
tik skizziert, bevor die Literaturentwicklungen 
des Zeitraums unter Bezugnahme vor diesem 
Hintergrund dargestellt werden, gegliedert nach 
Cattungsspekten: erzählende Literatur, Drama, 
Lyrik.)
Steffen, Hans: Die deutsche Romantik. Poetik, For­
men und Motive. Göttingen 1967. (Enthält kom­
pakte Einzelstudien zu Werk und Poetik der 
wichtigsten deutschen Romantiker: Wackenroder, 
Tieck, Novalis, Bonaventura, Jean Paul, Kleist, 
Brentano, Hoffmann, Arnim, Hölderlin - sowie 
zu zentralen Themen der romantischen Ästhetik, 
darunter zur Auseinandersetzung mit dem Postu­
lat der Naturnachahmung und zur Rezeption der 
griechischen Mythologie.)
Uerlings, Herbert (Hrsg.): Theorie der Romantik. 
Stuttgart 2000. (Anthologie wichtiger theore­
tischer Texte deutscher Romantiker, teilweise im 
Auszug, thematisch sortiert: Philosophie und Re­
ligion; Poesie; Literaturkritik, Lesen, Hermeneu­
tik; Malerei und Musik; Geschichtsphilosophie 
und Politik; ferner ein Anmerkungsteil und Bio- 
Bibliographien.)
Wiese, Benno von (Hrsg.): Deutsche Dichter der 
Romantik. Berlin 1971. (Dichterporträts und 
Werkübersichten zu den wichtigen Autoren der 
deutschen Romantik, ergänzt um weiterführende 
Hinweise.)
Wu, Duncan (Hrsg.): Romanticism. An Anthology 
with CD-Rom. Oxford 1994 (1998, 1999). (Um­
fangreiche Anthologie mit theoretischen und 
poetischen Texten der englischen Vorromantik 
und Romantik, thematisch gegliedert. Ausfühlich 
eingeleitet und kommentiert, mit Annotationen 
und weiterführenden bibliographischen Hinwei­
sen.)
3. Weitere Forschungsliteratur zur Romantik
Apel, Friedmar (Hrsg.): Romantische Kunstlehre. 
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Behler, Ernst: Klassische Ironie, romantische Ironie, 
tragische Ironie. Zum Ursprung dieser Begriffe. 
Darmstadt 1972.
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Heine, Roland: Transzendentalpoesie. Studien zu 
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mann, Bonn, 2.Aufl. 1985.
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Hörisch, Jochen: Die fröhliche Wissenschaft der 
Poesie. Der Universalitätsanspruch von Dichtung 
in der frühromantischen Poetologie. Frankfurt 
a.M. 1976.
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tionsgewitter. Reflexe der französischen Revolu­
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schen Literatur. 1740-1815. München 1983.
Loquai, Franz: Künstler und Melancholie in der Ro­
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Lützeler, Paul Michael (Hrsg.): Europa. Analysen 
und Visionen der Romantiker. Frankfurt a.M. 
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York 1984.
Naumann, Barbara: 'Musikalisches Ideen-Instru- 
ment'. Das Musikalische in Poetik und Sprach­
theorie der Frühromantik. Stuttgart 1990.
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Königstein/Ts. 1980.
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Ribbat, Ernst (Hrsg.): Romantik. Ein literaturwissen­
schaftliches Studienbuch, Königstein/Ts. 1979.
Saul, Nicholas (Hrsg.): Die deutsche literarische 
Romantik und die Wissenschaften. München 
1991.
Schumacher, Hans: Narziß an der Quelle. Das ro­
mantische Kunstmärchen. Wiesbaden 1977.
Segebrecht, Wulf (Hrsg.): Gedichte und Interpreta­
tionen. Bd.3. Klassik und Romantik. Stuttgart 
1964.
Sörensen, Bengt Algot: Symbol und Symbolismus in 
den ästhetischen Theorien des 18.Jahrhunderts 
und der deutschen Romantik. Kopenhagen 1963.
Thalmann, Marianne: Romantiker als Poetologen. 
Heidelberg 1970.
Thalmann, Marianne: Das Märchen und die Moder­
ne. Zum Begriff der Surrealität im Märchen der 
Moderne. Stuttgart 1961.
Todorow, Tzvetan: Introduction ä la littérature fan­
tastique. Paris 1970.
Ueding, Gert: Klassik und Romantik. Deutsche Lite­
ratur im Zeitalter der Französischen Revolution 
1789-1815. 2 Bde. München/Wien 1987/1988.
Vietta, Silvio (Hrsg.): Die Literarische Frühromantik. 
Göttingen 1983.
Weimar, Klaus: Versuch über Voraussetzung und 
Entstehung der Romantik. Tübingen 1968.
Wellek, René: Geschichte der Literaturkritik 1750- 
1830 (Orig.: A History of Modern Criticism. New 
Haven 1955). Dt. v. Edgar u. Marlene Löhner. 
Darmstadt/Berlin-Spandau/Neuwied 1959.
Ziolkowski, Theodore: German Romanticism and its 
Institutions. Princeton 1990. (Dt.: Das Amt des 
Poeten. Die deutsche Romantik und ihre Institu­
tionen. München 1994.)
4. Literatur zu den einzelnen Kapiteln 
(einschließlich der zitierten Schriften, sofern diese 
nicht bereits unter 1. aufgeführt wurden)
Kapitel I (Epochenbegriff) und Kapitel II 
(Forschungsbericht)
Behler, Ernst: Friedrich Schlegels Theorie der Uni­
versalpoesie. In: Helmut Schanze (Hrsg.): Fried­
rich Schlegel und die Kunsttheorie seiner Zeit. 
Darmstadt 1985, 194-243.
Haym, Rudolf: Die romantische Schule. Ein Beitrag 
zur Geschichte des deutschen Geistes. Berlin 
1870. Repr. Darmstadt 1977.
Hörisch, Jochen: Die fröhliche Wissenschaft der 
Poesie. Der Universalitätsanspruch von Dichtung 
in der frühromantischen Poetologie. Frankfurt 
a.M. 1976.
Strohschneider, Peter/Vollhardt, Friedrich (Hrsg.): 
Epochen (= Mitteilungen des Deutschen Germa­
nistenverbandes. 49. Jg., Heft 3/2002). Bielefeld 
2002.
Walzel, Oskar: Deutsche Romantik. 2 Bde. 5. Aufl. 
Leipzig/Berlin 1923-26.
Wellek, Rene/Warren, Austin: Theorie der Literatur. 
Königstein/Ts. 1985 (Theory of Literature. 1942).
Kapitel III, 1-3 (Zeitalter der Umwälzungen;
Politik, Kultur, Literatur zwischen 1789 und 1830)
Behler, Ernst: Die Auffassung der Revolution in der 
deutschen Frühromantik. In: Ders.: Studien zur 
Romantik und idealistischen Philosophie. Pader­
born 1988, 66-85.
Ribbat, Ernst: Poesie und Polemik. Zur Entstehungs­
geschichte der romantischen Schule und zur Lite­
ratursatire Ludwig Tiecks. In: Ernst Ribbat (Hrsg.): 
Romantik, 58-79.
Schwering, Marcus: Zeitgeschichte. In: Helmut 
Schanze (Hrsg.): Romantik-Handbuch, 16-30.
Schwering, Marcus: Politische Romantik. In: Helmut 
Schanze (Hrsg.): Romantik-Handbuch, 477-507.
Segeberg, Harro: Phasen der Romantik. In: Helmut 
Schanze (Hrsg.): Romantik-Handbuch, 31-78.
Kapitel III, 4-5 (Aufklärung, Idealismus 
und Romantik)
Behler, Ernst: Unendliche Perfektibilität. Europäi­
sche Romantik und Französische Revolution. Pa­
derborn 1989.
Schanze, Helmut: Romantik und Aufklärung. Unter­
suchungen zu Friedrich Schlegel und Novalis. 
Nürnberg 1966.
Obermeit, Werner: 'Das unsichtbare Ding, das 
Seele heißt'. Die Entdeckung der Psyche im bür­
gerlichen Zeitalter. Frankfurt a. Μ. 1980.
Kapitel III, 6 (Romantische Naturwissenschaft 
und Psychologie)
Barkhoff, Jürgen: Magnetische Fiktionen. Literarisie­
rung des Mesmerismus in der Romantik. Stutt- 
gart/Weimar 1995.
Darnton, Robert: Der Mesmerismus und das Ende 
der Aufklärung in Frankreich. Frankfurt a. Μ. 1986. 
Henry F. Ellenberger: Die Entdeckung des Unbe­
wussten. Geschichte und Entwicklung der dy­
namischen Psychiatrie von den Anfängen bis 
zu Janet, Freud, Adler und Jung. Dt. v. Gudrun 
Theusner-Stampa. Zürich 1985.
Reuchlein, Georg: Bürgerliche Gesellschaft, Psychi­
atrie und Literatur. Zur Entwicklung der Wahn­
sinnsthematik in der deutschen Literatur des 
späten 18. und frühen 19.Jahrhunderts. München 
1986.
Kapitel III, 7 (Zeit und Geschichte)
Frank, Manfred: Das Problem 'Zeit' in der deut­
schen Romantik. Zeitbewusstsein und Bewusst­
sein von Zeitlichkeit in der frühromantischen 
Philosophie und in Tiecks Dichtung. München 
1972/Paderborn 2. Aufl. 1990.
Kapitel III, 8 (Sprachkonzepte)
Fauteck, Heinrich: Die Sprachtheorie Friedrich von 
Hardenbergs. Berlin 1940.
Fiesel, Eva: Die Sprachphilosophie der deutschen 
Romantik. Tübingen 1927. Reprint Hildesheim 
1973.
Hartmann, Klaus: Die freiheitliche Sprachauffas­
sung des Novalis. Bonn 1987.
Kilcher, Andreas: Die Sprachphilosophie der Kabba­
la als ästhetisches Paradigma. Stuttgart/Weimar 
1998.
Nüsse, Heinrich: Die Sprachtheorie Friedrich Schle­
gels. Heidelberg 1962.
Schmitz-Emans, Monika: Romantische Sprachästhe­
tik. In: Neohelicon XXI (1994). H.1, 357-393.
Kapitel IV, 1 (Autonomieästhetik)
Preisendanz, Wolfgang: Zur Poetik der deutschen 
Romantik I: Die Abkehr vom Grundsatz der Na­
turnachahmung. In: Hans Steffen (Hrsg.): Die 
deutsche Romantik, 54-74.
Schlegel, Friedrich: Europa. Eine Zeitschrift. Hrsg. v. 
Fr. Schlegel. Bd. I, 1803. Reprint: Stuttgart 1963.
Schmidt, Jochen: Die Geschichte des Genie-Gedan- 
kens in der deutschen Literatur, Philosophie und 
Politik 1750-1945. 2 Bde. Darmstadt 1985.
Kapitel IV, 2 (Romantische Kunstlehre)
Carus, Carl Gustav: Briefe über Landschaftsmalerei. 
Zuvor ein Brief von Goethe als Einleitung. Re­
print der 2., erw. Aufl. 1835, hrsg. v. Dorothea 
Kuhn. Heidelberg 1972.
Dahlhaus, Carl: Klassische und romantische Mu­
sikästhetik. Laaber 1988.
Dobat, Klaus-Dieter: Musik als romantische Illu­
sion. Eine Untersuchung zur Bedeutung der Mu­
sikvorstellung E.T. A. Hoffmanns für sein litera­
risches Werk. Tübingen 1984.
Lubkoll, Christine: Mythos Musik. Poetische Ent­
würfe des Musikalischen in der Literatur um 
1800. Freiburg 1995.
Naumann, Barbara: Musikalisches Ideen-Instru- 
ment. Das Musikalische in Poetik und Sprach­
theorie der Frühromantik. Stuttgart 1990.
Neubauer, John: The Emancipation of Music from 
Language. Departure from Mimesis in Eighteenth 
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Rüdiger, Wolfgang: Musik und Wirklichkeit bei 
E.T. A. Hoffmann. Zur Entstehung einer Musik­
anschauung der Romantik. Pfaffenweiler 1989.
Schweizer, Niklaus Rudolf: The Ut pictura poesis 
Controversy in Eighteenth-Century England and 
Germany. Frankfurt a. Μ. 1972.
Setzer, Matthias: Wirklichkeitsentgrenzung und 
musikalische Poetologie. Untersuchungen zum 
Werk E.T.A. Hoffmanns. Frankfurt a. Μ. 1988.
Theilacker, Jörg: Der erzählende Musiker. Unter­
suchung von Musikererzählungen des 19.Jahr­
hunderts und ihrer Bezüge zur Entstehung der 
deutschen Nationalmusik. Mit einer Bibliogra­
phie der Musikererzählungen des Zeitraums 
1797 bis 1884. Frankfurt a. M./Bern/New York 
1988.
Kapitel IV, 3 (Mythos und Mythologie)
Bohrer, Karl Heinz: Friedrich Schlegels Rede über 
die Mythologie. In: Ders. (Hrsg.): Mythos und 
Moderne. Begriff und Bildlichkeit einer Rekon­
struktion. Frankfurt a. Μ. 1983.
Jamme, Christoph/Schneider, Helmut: Mytholo­
gie der Vernunft. Hegels 'Ältestes Systempro­
gramm' des deutschen Idealismus. Frankfurt a.M. 
1984.
Jamme, Christoph: 'Gott an hat ein Gewand'. Gren­
zen und.Perspektiven philosophischer Mythos- 
Theorien der Gegenwart. Frankfurt a. Μ. 1991.
Kapitel IV, 4 (Metapoesie)
Mennemeier, Franz Norbert: Friedrich Schlegels 
Poesiebegriff. Dargestellt anhand der literatur­
kritischen Schriften. München 1971.
Polheim, Karl Konrad (Hrsg.): Der Poesiebegriff der 
deutschen Romantik. Paderborn 1972.
Schanze, Helmut (Hrsg.): Friedrich Schlegel und die 
Kunsttheorie seinerzeit. Darmstadt 1985.
Weber, Heinz Dieter: Friedrich Schlegels/Trans­
zendentalpoesie'. Untersuchungen zum Funk­
tionswandel der Literaturkritik im 18.Jahrhun­
dert. München 1973.
Kapitel IV, 5 (Ironie, Paradoxie, Fragmentaristik 
und Enzyklopädistiky
Behler, Ernst: Die Theorie der romantischen Ironie. 
In: Ders.: Studien zur Romantik und idealisti­
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